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Esse trabalho parte da trajetória do Theater Meschugge de Ilka Schönbein, 
marionetista e dançarina alemã. A perspectiva de seu jogo com a marionete se 
revela numa extrapolação do corpo e na singularidade com que suas imagens – ou 
sua dança - desafiam o corpo. Ilka se expõe às imagens das metamorfoses e 
avessos do corpo. E é especialmente nesse aspecto que seus corpos-imagens são 
simpáticos ao jogo e movimentos transgressivos da erótica de Bataille. Com ele e 
Didi-Huberman, imagem e corpo se confundem e, nesse encontro, a imagem se abre 
às aparições do corpo: processos – ou jogos - vitais e funestos que abalam e 
desestruturam os contornos das corretas Figuras humanas. A aparição diz da vida 
do corpo. Jogo informe ou jogo das forças e fraquezas que se levantam da vida 
intensa a ferir os aspectos uniformizados das imagens e dos corpos. Erotismo e 
marionete desafiam o corpo e refutam suas representações enfadonhas ou 
convenientes. Nas imagens de Ilka Schönbein, está a atenção à outras realidades do 
corpo. Suas aparições fazem semelhanças gritantes das Figuras humanas, por entre 
a morte, o parto e a fusão dos corpos. A imagem em Ilka é um jogo ou combate do 
corpo. Ou ainda, coreografia cruel por onde dança essa mulher-marionete.  
  
Palavras-chave: Ilka Schönbein; marionete; imagem, morte e erotismo; dança ou 








This work is part of the trajectory of the Theater Meschugge of Ilka Schönbein, 
puppeteer and German dancer. The prospect of her play with the puppet reveals 
itself in an extrapolation of the body and the uniqueness that its images – or its dance 
- defy the body. Ilka Schönbein is exposed to the images of the metamorphoses and 
the avesses of the body. And it is especially in this aspect that the bodies-images of 
Ilka are sympathetic to the play and transgressive movements of the  Bataille's erotic. 
With him and Didi-Huberman, image and body are mistaken and, at this meeting, the 
image presents itself as appearances of the body: processes - or play - vital and 
dismal that shake and destructure the contours of the correct human figures. The 
apparition tells of the life of the body. Inform play or play the strengths and 
weaknesses that arise from intense life to injure the uniformed aspects of images and 
bodies. Eroticism and marionette defy the living body and refute dull or convenient 
representations. In the images of Ilka Schönbein, there is attention to other realities 
of the body. His apparitions make a stark resemblance to the human figures, 
between death, childbirth and the merging of the bodies. The image in Ilka is a play 
or body combat. Or, cruel choreography where dance this woman-marionette. 
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Na imagem, “há bem mais do que a ilusão de uma certa realidade. (…) A improvável 
realidade dá então lugar a um real de outra natureza, algo que adquire consistência 
física, quase alucinatória na sua própria nitidez. Sentimo-nos, doravante, olhados por 
uma aparição.” (Didi-Huberman, Falenas) 
 
“Sem dúvida dançamos para estar juntos. Sem dúvida dançar não está isolado de 
nenhum momento humano. Mesmo a morte se dança, não somente na coreografia dos 
vivos que se lamentam, mas ainda no fato que os mais belos movimentos da dança se 
encontram, na Antiguidade, justamente esculpidos nas paredes dos sarcófagos.” (Didi-
Huberman, Le danseur des solitudes) 
 
 “Tão logo se mostre corpo estranho, (...) esse de fazer corpo consigo mesmo.” (NANCY, 












Publicações e materiais sobre Ilka Schönbein (1958) são raros e dispersos. Dois 
livros, artigos, críticas e programas de espetáculos, entrevistas, cenas e fragmentos em 
vídeo. Escritos dela são de poucas e preciosas palavras-imagens. Pude conhecê-la no 
contexto da apresentação de seu espetáculo La Vieille et la Bête (A Velha e a Besta), 
em 2011, e esse encontro tornou-se também motivo dessa pesquisa. Entretanto, soube 
de Ilka por uma foto, alguns anos antes.  
Em 2007, encontrei ao acaso uma revista francesa e a folheei 
despretensiosamente, um pouco por tédio, um pouco para tentar alguma curiosidade. 
Penso que tédio mesmo, porque não lia em francês e aquela biblioteca não tinha nada 
de atraente. E chovia. Na revista, a imagem de uma mulher nua saindo de uma carcaça 
oca de um corpo feminino. Uma marca do pescoço ao umbigo delimitava uma espécie 
de corte em sua pele. Corte de tinta. Ela tinha no rosto os olhos fechados, a boca 
aberta como quem respira ao sair da tumba. Por aquela boca, me pareceu que outra 
criatura poderia escapar dali ou que eu mesma poderia ser engolida pela imagem-boca. 
Olhei a foto e anotei aquele nome.  
Poucas notícias tive depois disso, a partir do que estava disponível, naquele 
momento, na internet: Ilka Schönbein é alemã, formou-se em dança eurrítmica na linha 
de Rudolph Steiner e marionetes a fio com Albrechet e Gustav Roser. Após dez anos 
de trabalho com companhias diversas, Ilka reinventa sua trajetória, ao cortar os fios das 
marionetes, e cria, em 1992, o seu Theater Meschugge (Teatro Louco). O início é uma 
empreitada solitária como artista itinerante e um trailer, que funciona ao mesmo tempo 
como atelier-depósito de suas marionetes-máscaras, pedaços do corpo. Desse começo 
de apresentações nas ruas, surgem as primeiras cenas de seu espetáculo 
Métamorphoses, 1993 (Metamorfoses).   
Encontrei, posteriormente, um vídeo fundamental para que eu seguisse o que foi 








(ILKA SCHÖNBEIN – YouTube)1 
 
Na imagem, um corpo frágil de pele de pó branco; boca, cabelos e um quarto em 
tonalidades contrastadas e envelhecidas. Olhos fundos e, talvez, para dentro da 
barriga. É uma mulher que vai parir. Ao som de Schubert, Ilka inicia seu processo de 
silêncio, abandono ou recolhimento. Corpo que funda o silêncio para corrompê-lo. No 
anúncio de certos tremores – ritmo sísmico, vibrações sorrateiras de alguma lava 
vulcânica -, esta imagem se abre em jogo de distensão apreciada do corpo e do tempo. 
De algo que em silêncio tomou o corpo e que agora seguirá seu percurso ou errância. 
Essa mulher cai sob um velho baú e faz-se espaço, por entre as pernas (ela quase 
esconde o resto do corpo nessas pernas para cima), de abertura e saída de um bebê, 
um feto de pano de corpo inchado e desproporcional. Um tanto de cabeça para baixo 
está Ilka e sua máscara-careta de boca aberta.  
Pernas de Ilka para cima e um bebê de cabeça para baixo. Essa mulher brinca 
com as figuras humanas. Torce. Desvia. Desproporciona. Dilacera. O bebê de pano, 
peregrinando pelo corpo dela, tem alguma coisa palpável dos rumores, cheiros, 
primeiras visões e escutas do lado de fora das coisas. O lado de fora daquela que se 
sabia por dentro.  
 
(Quem é você que me olha? Não imagino bem quem seja esse lado de fora.) 
 
Alguma coisa nessa imagem comporta a estranheza de outros lados. 
Nascimento e corpo desdobrados e extrapolados. A imagem é o que passeia nesse 
corpo por entre peles e fundos. Se faz à custa do corpo de Ilka. Jogo, certa dança na 
imagem que revira as figuras e os lados e, de repente, o oculto tem um corpo, cego e 
informe, e o fundo, certo aspecto dilacerado. Ou dilacerante.  
Impressão confusa de tudo dilacerado e aberto num corpo cego, táctil e 
farejante. 
                                                          
1
 No decorrer do trabalho alguns vídeos serão apresentados como parte do corpo da escrita. É importante que possam 




As primeiras visões dessa cena se apresentam no caminho dessa pesquisa, em 
imagens que confundem os corpos: o de Ilka, dilacerado; de seu bebê inchado e 
farejante; e o meu, mudo. Patético.  
 
(Ilka Schönbein e seu parto mudo eram em verdade uma imagem gritante.) 
 
Ao final da cena, a pequena criatura desestruturada encontra o peito de Ilka, 
como um pequeno filhote de cão cego e faminto.  
Achei graça nesse animal com corpo de mão. Marionete clássica. E me encantou 
a força do jogo de Ilka e seu corpo extraordinário. Um corpo de estranha fragilidade. 
Admirei certo movimento dilacerado e distendido naquele corpo, como dança na 
imagem. 
A imagem no corpo de Ilka parecia concentrar-se e mover-se por entre 
processos cegos ou ínfimos do corpo. Esses processos têm dimensões e formas vivas. 
E eu estava mesmo diante de uma imagem viva.  
O que era vivo nessa imagem tinha, como primeiros movimentos, aspectos 
reconhecíveis do percurso sensível e informe que fazem as emoções. Sorrateiros 
abalos, lento inchaço ou desfalecimento em tomada – transformação - do corpo. 
Movimentos vitais e funestos que podemos suspeitar diante de imagens que “se abrem 
e se fecham como os corpos que as olham”: 
 
Como nossas pálpebras quando elas piscam para ver melhor, aqui e ali, 
o que a imagem guarda como surpresas. (...)  
Como nossa respiração, imperceptivelmente suspensa, às vezes 
ofegante, diante de uma imagem que nos comove. Como nosso coração 
que bate um pouco mais rápido à medida da emoção, em seu ritmo de 
diástole que abre e de sístole que fecha, de diástole que reabre e de 
sístole que fecha, e assim sucessivamente. (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 
25) 2 
 
                                                          
2
 TL – tradução livre – será a marcação utilizada para traduções de outras línguas para o português, em especial da 
língua francesa, feitas por mim para uso pedagógico. Portanto todas as vezes que uso citações diretas de obras 





Este breve engano ou armadilha das imagens é o que Didi-Huberman nos faz 
imaginar por um instante: que uma imagem me olha como eu a olho. E que a imagem 
deva ter comigo laços de semelhança: ela olha, respira e tem um coração. Diante dessa 
imagem viva, desse parto em Ilka Schönbein, pensei estar diante de uma imagem 
familiar. E estava. Mas confundi os olhares e respirações minhas com aquelas da 
imagem. Confundi o que via e o que se passava no meu corpo e naquele corpo da 
imagem. É que essa imagem que me olha, é tão viva quanto nebulosa, num corpo que 
se move por entre movimentos controversos: 
 
Nós acreditamos estar envolvidos a uma imagem familiar, mas eis que, 
de repente, ela se fecha diante de nós e torna-se inacessível por 
excelência. Aqui – outra versão da mesma inquietante estranheza -, 
sentimos a imagem como um obstáculo intransponível, uma opacidade 
sem fundo, quando, subitamente, ela se abre diante de nós e nos dá a 
impressão que ela nos aspira violentamente para as suas profundezas. 
As imagens nos abraçam: elas se abrem à nós e se fecham sobre nós 
na medida em que suscitam em nós qualquer coisa que poderíamos 
chamar de uma experiência interior. (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 25)3 
 
Nessa perspectiva, a imagem se faz por movimentos vivos que se deformam, se 
invertem, se contradizem. Processo de desfalecimento, não exatamente estranho ao 
corpo, mas que se mostra por certa desfiguração. O parto de Ilka Schönbein é uma 
imagem viva que desfalece, se retira ou morre, e retorna de algum fundo.  
Na vida das imagens: movimentos e encontros clássicos da marionete. 
Movimentos enganosos, encontros suspeitos entre vida e morte. No jogo de Ilka 
coexistem nascimento e aparição de morte. Algum fundo de horror junto às figuras, 
primeiros planos ou superfície da imagem. 
Ao falar das imagens de Ilka é o seu corpo que penso e lembro. Corpo cuja 
aparente fragilidade parece guardar ou sustentar a vinda inesperada de uma 
reviravolta. Corpo presente e exposto a um jogo na imagem que extrapola o ato do 
laceramento imprescindível ao nascimento. Corpo que se abre a um bebê de pano cujo 
nascimento traz a violência de seu fundo. E no fundo está Ilka.  






Métamorphoses foi, sem dúvida, um nome justo para o espetáculo que inaugura 
o Teatro Louco de uma mulher, que como imagem transforma o corpo. 
 
(Essas metamorfoses na vida das imagens eram uma dança.)  
 
  
La vieille et la bête (A velha e a besta) 
 
Soube que Ilka Schönbein era figura frequente no Festival Mondial des Théâtres 
de Marionnettes de Charleville-Mézières na França, e que grande parte de seu trabalho 
estava vinculado a parcerias e instituições francesas. Eu sabia da existência desse 
festival e tinha curiosidade em conhecê-lo, movida também por outro antigo encontro de 
biblioteca: Rimbaud nasceu e está enterrado em Charleville-Mézières. 
Em setembro de 2011, pude então acompanhar a edição do festival e ver Ilka em 
La vieille et la bête. 
Certamente lembro-me da agitação silenciosa que me percorria, durante a 
pequena viagem da sede do festival até a cidade vizinha, onde seria a apresentação do 
espetáculo. Nesse caminho quis estar de respiração e coração calmos. Mas, já na 
entrada da sala, fui envolvida pela atmosfera nebulosa e estranhamente descontraída 
da música e condução de Alexandra Lupidi, uma espécie de mestre de cerimônias e 
parceira fundamental de Ilka Schönbein. No palco, uma figura sentada, que por um 
tempo tive dificuldades em saber se se movia ou não. Era uma mulher, talvez velha, 
pequena, alguma coisa de bailarina. Não saberia dizer se aquilo era alguém vivo ou 
uma marionete. Me perguntava se aquilo era Ilka.  
Eu estava novamente diante de uma imagem sem saber bem o que via. E a 
primeira cena inicia-se num processo em que uma velha desfigura-se numa pequena 
bailarina. Entretanto, eu ainda não sei bem quem é marionete e onde está Ilka. Uma 
velha bailarina cuja máscara era a visão turva de um rosto humano. Ou, cujo rosto tinha 
um estranhado aspecto de máscara. Essa imagem em Ilka não parecia querer formar 
uma figura. Era certa desfiguração, transformações do corpo em tempo apreciado, ou 




pesadelo ou de um lento processo de embaçamento dos olhos. Eu me sentia um tanto 
cega diante daquela lenta confusão entre corpos, o de Ilka e de suas marionetes. 
Nenhuma calma de espírito me faria escapar disso. Beleza irresistível. 
E não fui a única. Numa crítica do espetáculo La vieille et la bête, saberemos de 
impressões semelhantes: 
 
Ilka Schönbein não manipula uma marionete como se poderia imaginar. 
[...] e às vezes nos perdemos, já não sabendo a quem pertence uma 
perna ou que rosto é o verdadeiro. Por sinal, a máscara da pequena 
bailarina outra não é senão uma reprodução do rosto da atriz, e por mais 
irracional que possa parecer, esse rosto envelhece ao mesmo tempo em 
que o da pequena bailarina e, depois, transformando em ruína, morre 
cantando Purcell. (STÉPHANIE in, SCHÖNBEIN, 2013, p. 147).  
 
Entre rosto e máscara, tecidos, pernas e pedaços dos braços de Ilka, eis então o 
corpo híbrido e desestruturado de uma pequena e velha bailarina. “A Balle-rúina” é o 
que anuncia Ilka, uma dança em ruína. Dança que se revela a partir do jogo de Ilka com 
suas marionetes numa fusão entre os corpos.  
No jogo com a marionete, a fusão dos corpos e seus movimentos que deformam 
figuras, era então o começo ou pressuposto dessas imagens. Em La vieille et la bête, 
Ilka Schönbein ainda dará à luz a um burro e logo será ela a própria besta.  
O que era nebuloso ou noturno em Ilka se deve aos encontros controversos, 
numa imagem que comporta e funde figuras e processos contraditórios - entre a 
infância e a velhice, vida e morte -, bem como, destaca aspectos de estranhada 
semelhança, como entre o corpo vivo e o animal. 
Em La vieille et la bête, Ilka é uma velha conhecida da morte e entre elas há um 
embate. Ela negocia com a morte como quem desafia ou brinca com Deus. Ela quer 
enganar e vencer a morte. Nesse embate existe um animal a ser negociado: o animal 
que se chama meu corpo.   
 





É o corpo de Ilka, esse animal, o espaço de um embate, impasse, encruzilhada 
entre a morte e alguma vida – última ou imprevisível - do corpo. E esse animal quer 
viver.  
Se a figura da pequena bailarina, em um lento processo de deformação, faz a 
dança da ruína de um corpo, o animal nas imagens de Ilka está para além da figuração 
dos corpos. Ou, dos corpos, nesse jogo com a marionete, não interessa como imagem 
a representação acostumada de aspectos humanos ou animais. Está em jogo, na vida 
dessas imagens, uma forte e íntima atenção a certos processos do corpo. E isso é 
movimento das metamorfoses: da transformação fermentada da matéria à aparição 
brusca, animalesca, de algo que no corpo se move e quer encontrar saída. 
Diante daquela mulher e nos dias que se seguiram em Charleville, me 
assombrou o tamanho ou o fundo daquelas imagens, guiadas ou nascidas de uma 
força, espécie de contra força, que aparecia da fragilidade daquele corpo. Ilka 
Schönbein tem maleabilidade e sabedoria que (con)fundem bem e estranhamente 
certos jogos do corpo nos processos da imagem. Ou, faz das imagens uma espécie de 
aventura de seu corpo. 
 
 
O jogo da marionete e as paixões do corpo 
 
A partir de La vieille et la bête, a pesquisa iniciou-se junto aos rastros de certos 
contextos em Ilka: seus espetáculos; sua vida itinerante; as fortes relações com a 
Alemanha e uma humanidade pós-guerra; as fábulas e histórias que se apresentam no 
conjunto de suas criações; e nas imagens de seu mundo noturno, os habitantes - suas 
marionetes – modelados e criados por Ilka. Nessas criaturas, estão os encontros e 
escolhas por corpos-imagens que vestem máscaras fúnebres, pedaços rasgados do 
corpo, animais, entre outros objetos, e panaria pobre e descartada.  
O aspecto do corpo híbrido de Ilka Schönbein inicia-se em sua artesania e jogo. 
A maior parte de suas marionetes-máscaras são moldes de seu próprio rosto, na 
expressão de sua máscara mortuária ou no rosto de uma criança velha que ela foi, é e 




seu corpo, pernas, tronco, bunda. O jogo se inicia quando as marionetes retornam ao 
corpo de Ilka, que se faz espaço de sucessivas metamorfoses na confusão e inversão 
entre um corpo e outro(s).  
Ao vestir uma marionete, Ilka aponta os caminhos e origens de seu jogo e dança: 
“a marionete tem a sua disposição o espaço da magia, que é de onde ela vem, do culto 
macabro onde um ator veste a máscara do defunto e lhe dá vida. Trata-se de mexer, 
agitar essas esferas.”4 (SCHÖNBEIN in, JUSSELLE, 2011, p. 13) 
A marionete, em seu antigo jogo entre vida e morte, revela, em alguns casos, 
suas predileções e nisso está o recorte que se apresenta nessa pesquisa. Em 
diferentes textos, experiências e contextos da marionete, saberemos de corpos e 
imagens declaradamente postos ao lado da morte. No jogo com a morte estão as 
tentativas, provocações e perturbações que chamam para alguma coisa viva. Nos 
corpos e imagens funestas da marionete, está o chamado a outras formas de vida. 
Nas escolhas que aqui se fazem, em relação ao jogo e às imagens da marionete, 
saberemos de diferentes presenças e chamados à morte, como no corpo sagrado das 
estátuas de Edward Gordon Craig; no manequim-defunto de Tadeusz Kantor; na 
dinâmica viva e assombrada da matéria, em Bruno Schulz. Todas essas posturas 
artísticas buscaram provocar a vida, o visível e o invisível das imagens. Provocar o 
corpo em seus processos ou jogos cegos. A marionete se apresenta no contexto teatral 
e artístico, desde suas origens, como um desafio ao corpo vivo e à concepção de figura 
humana, num chamado ao jogo por entre corpos e imagens da morte. 
O trabalho de Ilka Schönbein tem forte sintonia com essas posturas da 
marionete. Entretanto, Ilka aposta em outros jogos e encontra seus corpos-imagens. 
Uma das suspeitas que aqui se coloca parte de dois motivos ou gestos recorrentes em 
sua trajetória: o parto e a fusão entre os corpos. Nessas imagens está a atenção a 
processos bastante vivos do corpo. Nos processos, certa violência imprescindível e um 
tanto cega. A morte não está exatamente em Ilka, num corpo da estátua ou num 
defunto. A morte mora no corpo e tem formas distintas: 
 






Eis então: a Morte está sentada em mim, em meus ossos – onde estaria 
senão? Ela passou por aqui, ela voltará por ali. Ela vai, Ela caminha, a 
Morte. Esqueleto selvagem. Minha primeira oração da infância... uma 
oração sem palavra, muda. (..) 
Bem, não é a Morte a outra face da Vida, suas costas? As costas 
desconhecidas evidentemente, mas afinal tão atraente que a Vida?5 
(SCHÖNBEIN, in, DELANNÉ, GÉRARD, 2017, p.14,15) 
 
A constatação da ossada, num esqueleto selvagem, a morte nas costas da vida, 
o parto e seu laceramento, as fusões e a dissolução dos corpos chamam outros 
processos do corpo no jogo e nas imagens da marionete. 
O encontro com o trabalho de Ilka me faz olhar de novo para a marionete. Boa 
parte dos olhares para o objeto, o jogo e as imagens da marionete se ligam em minha 
trajetória ao trabalho do polonês Tadeusz Kantor, artista que buscou e zelou por uma 
postura artística de engajamento vital e por entre as forças e revoltas das contradições. 
Em Kantor está o chamado para uma realidade da morte, pobre e descartada em 
oposição declarada às posturas limpas, coerentes e docilizadas da vida. Pelo jogo, no 
objeto e na afronta de suas imagens, estão suas investidas na marionete.  
Mas Ilka Schönbein pede outros olhares.  
Porque no encontro com Ilka, foi a beleza diante de uma dança cujo corpo era a 
imagem mais viva; foi certa artesania que talha no corpo imagens um tanto mudas e 
violadas; corpo tão melódico quanto ruídoso, de vigorosa e sensível maleabilidade e de 
sabedoria das passagens transgressivas por entre peles e fundos ou avessos. A 
marionete é uma dessas formas de passagens que Ilka Schönbein intensifica em seu 
corpo.  
Essa dança do corpo em passagens transgressivas, também me pareceu 
simpática ou em estranhada semelhança com os corpos e processos de imagens de 
artistas como Kazuo Ohno, Tatsumi Hijikata, Ko Murobushi, Carlotta Ikeda, Yoshito 
Ohno, que me interessam e influenciam o modo de olhar para o corpo e para a dança.  
Em Ilka, podemos verificar sintonias com aspectos das artesanias e jogos do 
corpo, num hibridismo entre dança, máscara, mimo e marionete. E tais trânsitos e 
relações dizem respeito a um ato de transgressão que envolve o movimento dos 
encontros, das rupturas e das transformações.  






Esse processo me pareceu precioso no trabalho de Ilka, cuja investida artística 
se dá por certa errância e solidão. Trajetória tão atenta a uma escuta íntima quanto na 
postura singular, revelada em suas escolhas por outras formas da marionete; às 
investidas num jogo à custa de seu corpo; e numa dança exposta a um trabalho de 
imagens, em forte atenção aos processos vivos do corpo.  
Nas imagens de Ilka, está a atenção à vida sensível de outras realidades do 
corpo.  
Nos processos-imagens da morte, do parto e da fusão dos corpos de Ilka 
Schönbein está o pressuposto para olhar sua dança, numa perspectiva erótica de um 
jogo com as imagens. Perspectiva essa que está na investida rigorosa de seu corpo 
nos movimentos da imagem. E em imagens que não ignoram o traço da violência e nem 
esquecem a fragilidade desse traço.  
 
 
O erotismo é o corpo na encruzilhada das imagens 
 
 O erotismo se faz por imagens.  
Traços de Eros6 é o texto no qual Eliane Robert Moraes vai refletir sobre a 
postura erótica das imagens em Bataille. A partir das 20 imagens escolhidas para 
comporem seu conhecido ensaio O Erotismo, saberemos de um pensamento filosófico 
que surge com(o) imagens e revela-se por um jogo de imagens. Os movimentos entre o 
mundo sensível e o pensamento jogam aqui por entre fusões contrastantes ou 
estranhadas semelhanças entre corpo e imagem.  
Da fotografia que abre o ensaio de Bataille, ruínas de um antigo monumento-
santuário dedicado a Dioniso, os traços vistos por Eliane deixam ver o resto “de algo 
que já não está mais lá”, e ainda, o movimento e presença de algum “elemento 
perturbador” – arruinado ou decadente - que “a soberba dos grandes monumentos” 
opõe em nome “da lógica da majestade e da autoridade” (MORAES in BATAILLE, 2013, 
p.306). 
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 Nas imagens, nas edificações das formas monumentais e rígidas, impera a 
“eloquência visual para constranger o espírito a um ideal oficial” (MORAES in, 
BATAILLE, 2013, p.305) e, mais precisamente, perpetua olhares e tomadas conceituais 
e sensíveis sobre a vida, na manutenção de uma estrutura onde “o que fala mais alto é 
o desejo de correção, movido pela obstinada tentativa de calar a instablidade humana” 
(MORAES in BATAILLE, 2013, p.306). 
À primeira vista, é possível parecer estranho e despropositado que a fotografia 
de um monumento em ruínas inicie um ensaio sobre o erotismo. Uma imagem cujos 
traços de pedras e destroços abre-se a certa falha, e provoca, diante das formas 
controladas, alguma perturbação ou sentimento de ruína. Essa imagem impõe-se como 
fundo de uma perspectiva erótica que olha e revela certos processos e experiências da 
vida do corpo. 
A visão das imagens nos traços da ruína, dos destroços, esses primeiros traços 
de Eros, revelam as entradas para se compreender o erotismo de Bataille a partir de 
“processos humanos que acolhem os aspectos mais instáveis da vida, supostos tanto 
no caos do universo quanto na irregularidade das formas” (MORAES in, BATAILLE, 
2013, p.306). 
É a instabilidade - da vida, do corpo, da imagem - que aqui é exposta como 
fundamento da obra de Bataille. Nisso, seu trabalho com as imagens foi crucial no 
processo de tomada filosófica. Seu pensamento “móvel e inacabado” aposta numa 
imagem da filosofia que não está na segurança e edificação de uma casa, “mas num 
canteiro de obras” avesso “aos edifícios mentais por demais coesos e coerentes, que 
costumam ignorar ‘os terrenos baldios e os montes de detritos’ espalhados ao seu 
redor” (MORAES in, BATAILLE, 2013, p.306). 
Do olhar às ruinas e à instabilidade, Bataille será avesso também à concepção 
de Figura humana7 ordenada numa rigidez e segurança indestrutíveis. Dos fundos 
arruinados, o alvo estará nas instabilidades e desproporções das formas fixas que 
podem encerrar tal Figura. A imagem na erótica de Bataille é tomada naquilo que 
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publicado na revista Documents. Ver, BATAILLE, Georges. Documents; tradução João Camillo Penna e Marcelo 




transgride as formas, ao olhar ao que se passa no corpo, transborda e desfigura os 
aspectos bem ajustados das criaturas humanas. 
Com Didi-Huberman, teremos um extenso trabalho sobre o erotismo em Bataille 
a partir de sua tomada e jogo com as imagens. Um trabalho de imagens.8 O saber 
visual desta perspectiva erótica parte menos de uma iconografia de imagens e mais de 
uma heterogenia de imagens, espécie de “constelação de assombrações que Georges 
Bataille ofereceu a si mesmo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 21)9 e que se efetivou 
concretamente num trabalho sobre – com e contra - as formas fixas e convenientes das 
Figuras humanas. Certo trabalho, experiência, metamorfose de imagens, destacados 
por Didi-Huberman, dizem de uma prática visual e filosófica que privilegia a relação 
pelas diferenças, e num jogo de contradições – encontros e lacerações - entre formas e 
formas, fatos e fatos, formas e fatos, que buscam destacar, ou extrapolar, a realidade 
dos movimentos transgressivos da vida do corpo.  
 Um aspecto forte do erotismo em Bataille está centrado na transgressão. Em 
especial, transgressão das formas com vistas a atacar, desproporcionar, desestabilizar 
e dilacerar formas estáveis e homogêneas de vida, de pensamento e de relação com o 
mundo sensível. É nesse jogo que a Figura humana se revelará num trabalho 
desconcertante de seus aspectos, diante de imagens tomadas nas intensidades da vida 
do corpo.  
 A Figura humana será o espaço ou superfície a ser dilacerada. As imagens 
eróticas dizem de outras imagens das Figuras humanas, mais próximas às aparições do 
corpo. Nesse erotismo, falar da imagem é falar da vida intensa do corpo, na revelação 
de seus jogos vivos e cegos ou, aparição dos fundos e avessos.  
O erotismo diz de conhecimentos subjugados da vida humana, entretanto, são 
saberes que dizem exatamente daquilo que fere e ameaça as Figuras e ao mesmo 
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 O trabalho realizado por Bataille, e seus parceiros, na revista Documents embasam as leituras e análises de Georges 
Didi-Huberman, em relação ao jogo e movimentos da imagem – em seus motivos corporais - no ataque às formas 
fixas e estáveis da Figura humana. A perspectiva erótica desse saber visual é o que compõe o trabalho de Didi-
Huberman em,  A Semelhança informe ou o gaio saber visual Segundo Georges Bataille. Tradução Caio Meira, 
Fernando Scheib; revisão técnica Marcelo Jacques de Moraes. - 1. ed. - Rio de Janeiro: Contraponto, 2015. 
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 Sobre a hetorogenia das imagens, bem como, a tomadas das imagens em seus movimentos, Didi-Huberman é 
também estudioso do historiador de arte alemão, Aby Warburg e seu Atlas Mnemosyne. Com ele, o movimento 
fantasmagórico das imagens faz repensar a construção da história em seu tempo linear, e ainda, refuta uma história 
da arte condenada aos períodos lineares e estilísticos. Como resposta, Warburg toma a imagem e a história da arte 




tempo constituem as Figuras humanas, a saber, as desordens dos movimentos 
passionais e a morte. Bataille chamou por noite das origens10 os saberes ocultos ou 
noturnos da vida, conhecidos na realidade intensa do corpo. 
É a vida ardente, ou vida do corpo, a resposta ultrajante de Bataille contra o 
aniquilamento das vitalidades e retidão das condutas humanas. O erotismo de suas 
imagens faz da violência afronta e negação às concepções estéticas, políticas, 
religiosas e filosóficas que zelam pelo bom gosto, pela uniformidade e pelo controle das 
diferentes formas de vida. Nessa perspectiva, o erotismo diz de um jogo entre imagem 
e corpo que transgrida os formatos e representações centradas e homogêneas das 
Figuras, e se direciona, especialmente, na revisão das formas acostumadas – ou 
apaziguadas - de relacionamento com a vida sensível do corpo e das imagens. 
O erotismo se direciona às reações e aos processos do corpo.  
O que está em Bataille, e no esforço de Didi-Huberman, é a perspectiva de tomar 
corpo e imagem a partir de suas formas vivas; de considerar a imagem e o corpo a 
partir de seus aspectos metamórficos, energéticos, informes, e não exclusivamente por 
suas dinâmicas metafóricas ou significantes. Corpo e imagem são aqui vistos e 
tomados mais por sua carne e vida sensível e menos por seu desenho ou conceito 
fixado11. Isso implica questionar olhares, raciocínios e sensibilidades aptas a abstraírem 
a carne, ou, mais precisamente, a conceber o corpo limpo ou alheio das intensidades 
da carne. As imagens do corpo, nos contornos artísticos ou estéticos que limpam e 
padronizam a vida intensa, se ligam a velhas estruturas dos controles e ideais redutores 
do corpo e da vida.  
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 A experiência interior de Bataille se inclina aos saberes da noite. Mas é, em um de seus últimos textos, Les larmes 
d’Éros (As Lágrimas de Eros) que saberemos de uma história noturna das origens humanas, por entre imagens e seus 
saberes subterraneos. As Lágrimas de Eros, livro que Bataille se dedica aos rastros das origens e imagens da arte em 
controversos gestos humanos, se inicia numa descida ao “fundo do poço da caverna de Lascaux” e lá, diante das 
imagens “e seus sinais aberrantes”, dos restos “das cerimonias encantatórias”, saberemos de antigos jogos humanos, 
num conjunto por entre homens, bisões, desejo sexual e morte. A descida à caverna ou o adentrar a noite diz de um 
conhecimento e tomada de consciência – por entre movimentos passionais e funestos - muito distintos da saída da 
caverna de Platão, que na recusa às sombras ou as imagens, busca na luz a fonte da verdade e do conhecimento. 
Ainda sobre adentrar a noite, ou sobre cavernas pré-históricas, e diante de imagens nos vestígios das origens 
humanas, indico o belíssimo documentário A caverna dos sonhos esquecidos (2010) de Werner Herzog, realizado a 
partir de uma visita à caverna de Chauvet, no sul da França. 
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As aparições do corpo são imagens que se abrem a outros espaços – perdidos, 
desprezados, ocultos – dos aspectos da Figura humana, entretanto, espaços vivos da 
realidade informe do corpo. E o informe, pressuposto das imagens como aparição, não 
diz respeito a não formas, mas àquilo que se move e põe em jogo as formas. E ainda, o 
olhar às formas não duráveis, pouco nobres ou lamentáveis.  
As imagens eróticas dizem de um processo de transformação. Imagens que 
comportem uma postura de passagem - alteração - da Figura humana, de seu estado 
conveniente ao de desejo erótico. Essa passagem olha para certa desordem ou 
inconveniência.  
A perspectiva erótica dessas imagens em passagens transgressivas, diz respeito 
a olhar as imagens mais do ponto de vista dos processos do corpo do que de seus 
aspectos. Diz ainda, de um jogo de fusão e laceramento - ou contato e abertura - entre 
imagens, palavras e formas contraditórias ou opostas. Jogo esse fortemente ligado à 
visualidade da fusão dos corpos ou do corpo híbrido de Ilka Schönbein. Nas imagens 
de Ilka é o seu corpo em encruzilhada, ou corpo no caminho, que se faz espaço de 
jogo: fusão entre figuras e corpos contraditórios, entre diferenças que se tocam, e que 
revelam imagens na dissolução das formas constituídas. O corpo híbrido de Ilka 
Schönbein não busca estabilizar figuras e imagens. Seu corpo busca dançar imagens. 
E essa dança, como ato vivo da reviravolta das forças da vida e da morte, “deve seu 
fulgor ao fato de estar numa encruzilhada de uma união e de uma separação, de uma 
cumulação e de uma dissipação” (LEIRIS, 2001, p.12). 
Essa dança – ou essa imagem - é um combate das forças e fraquezas do corpo.  
Erotismo e marionete desafiam o corpo vivo e refutam as representações 
enfadonhas ou convenientes das Figuras humanas. A marionete e as imagens eróticas 
não só fogem às imagens representativas como extrapolam suas convenções: relação 
uniformizada entre imagem e semelhança; organização dos movimentos da vida 
sensível e intensa submetida à lógica discursiva ou dialogal; e ainda, concepção 
imagética na centralidade das Figuras e seus aspectos – padrões - reconhecíveis.  
A marionete lança olhares de outros lugares, menos centrados nas idealizações 
humanas, e mais dispostos às aberturas e aos laceramentos dos padrões enrijecidos 




A arte da marionete nunca se recusou a ver como arte da imagem e dos jogos do 
corpo: a marionete desde as origens está na encruzilhada das imagens do corpo. Arte 
híbrida, por entre o teatro, a dança, o cinema e as artes plásticas e visuais, dos antigos 
rastros às experiências contemporâneas, está em jogo a multiplicidade das formas e a 
diversidade dos corpos e das imagens. Marionete aqui é jogo e imagem do corpo. 
O saber erótico aprendeu ou se fez junto à arte e com imagens de diferentes 
contextos e gestos humanos. É o que está na experiência de Bataille e por todo o 
trabalho de Didi-Huberman. O erotismo é um saber do corpo e da vida que se fez de um 
forte contato com as imagens.  
As imagens marionéticas e as imagens eróticas se fazem dos movimentos vivos, 
por entre desejos e horrores, que povoam e transbordam o corpo. Marionete e erotismo 
consideram os desejos da vida do corpo, mas não se distanciam ou abafam a morte. É 
ela quem ronda suas imagens. Noturnas, como gosta Ilka.  
 
 
As imagens guiam essa pesquisa 
O presente trabalho se faz num percurso, ou por assombração de imagens, de 
cinco espetáculos de Ilka Schönbein: Métamorphoses, 1993 (Metamorfoses), Voyage 
d’Hiver, 2003 (Viagem de Inverno),  Chair de ma Chair, 2006 (Carne de minha Carne), 
La vieille et la bête, 2009 (A velha e a besta) e Eh bien, dansez maintenant, 2017 (Pois 
bem, dance agora). As leituras e análises partem de fotografias, vídeos dos espetáculos 
(em diferentes versões), cenas dispersas, teasers, e ainda, das impressões e 
anotações dos espetáculos que vi ao vivo. Depois de La vieille et la bête em 2011, 
acompanhei, em 2017, dois novos trabalhos de Ilka: Ricdin, Ricdon, sob sua direção, e 
Eh Bien, dansez maintenant, solo acompanhado pelas musicistas Alexandra Lupidi e 
Suska Kanzler. Nesse contexto, pude ainda encontrar Ilka para uma conversa. 
O trabalho sobre cada espetáculo é aqui apresentado no recorte e escolha de 
algumas de suas imagens, numa abordagem que considera que Ilka escreveu em seu 
corpo outras perspectivas da marionete e certa vida do corpo foi extrapolada nessa 




As imagens como aparições do corpo jogam por diferentes corpos, movimentos e 
gestualidades. Elas fazem e percorrem essa escrita. Os corpos-imagens de Ilka são 
vistos nas perspectivas da fusão de seu corpo com a marionete, e na gestualidade das 
aberturas que se revelam desse jogo. Isso está em sintonia ao jogo e pensamento por 
imagens em Bataille e Didi-Huberman, na qual a fusão se mostra intimamente ligada às 
aberturas, laceramentos e escapes da vida do corpo. E são ainda as aparições, essas 
imagens do corpo, que se abrem, no decorrer do trabalho, a uma discussão dos jogos 
do corpo por entre o teatro e a dança, num chamado a Hijikata, Kuniichi Uno e Artaud.  
Com Ilka Schönbein, esse trabalho encontra alguns mundos – ou motivos - da 
marionete: 
O primeiro é a imagem.  
No fundo, a dança.  
Imagem e dança. 
O que está em jogo ou na encruzilhada desses mundos chama-se corpo. 
Nele, suas fusões e dilaceramentos. 
Na carne: o corpo vivo, surpreendente, e em reviravoltas com a morte. 
(As aparições brincam com as forças da vida quando fecham os olhos e se 




O início do Theater Meschugge, momento em que se dá o trabalho de Ilka como 
veremos, se relaciona as suas formações iniciais, aos períodos e contextos aos quais 
viveu e “pertence”. Entretanto, sua investida corporal no jogo com a marionete, suas 
imagens, e sua trajetória errante, me colocam diante de uma dificuldade em certos 




um projeto artístico ligado a sua formação em eurritmia e com marionetes a fio. Mas 
nessa dificuldade apresentou-se uma escolha: a de compreender seus encontros, por 
entre formações e contextos, num movimento dos desvios, extrapolações e 
singularidades que podemos verificar na postura de distintos artistas nos séculos XX e 
XXI.  
Dos movimentos artísticos e tradições em que podemos observar a investida nas 
continuidades estilísticas e/ou pedagógicas, podemos também reconhecer que diversos 
artistas dizem de desvios entre suas formações primeiras ou familiares. Uma história 
dos desvios nas artes da cena já assim se mostra na trajetória de artistas, em seus 
encontros, rupturas e transformações, que não se enquadram nas construções lineares 
da história e das filiações homogêneas12. 
Diante da singularidade e pluralidade das formas e posturas artísticas, os 
desvios e as rupturas que eles implicam, não dizem de um aniquilamento das tradições 
ou das continuidades. Dizem os desvios de outros caminhos. Mais abertos à 
perspectiva das relações – intuitivas, dispersas, intermitentes13 - entre tempos, corpos e 
imagens de diferentes contextos. Mais dispostos a valorizar os movimentos de ruptura e 
transformação que abalam as estruturas hierárquicas das normas e convenções. E 
mais ciente de que uma construção linear ou homogênea das origens guarda suas 
ligações com ideais de humanidade, história e pensamento, assegurados na pureza e 
centralidade de uma só história, ou de uma só figura ou modelo humano a serem 
espelhados e continuados.  
                                                          
12
 Sabemos já em Craig de suas aproximações e rupturas com o projeto wagneriano, num contexto de transformações 
das formas teatrais e retomadas do corpo, por entre o teatro, a dança e outras formas de arte ocidentais e orientais. 
Mais que conhecida é toda uma dinâmica de desvios e rupturas que marcam o movimento das vanguardas históricas, 
bem como, a sobrevivência desses movimentos, por entre seus restos e rastros, na experiência de artistas de 
diferentes contextos e trajetórias. Tadeusz Kantor diz de encontros e desvios por entre movimentos distintos 
(surrealista, dadaísta, expressionista), e em investidas teatrais junto às artes plásticas e a performance. É declarada 
sua oposição à marionete de Craig, (entre outras linhagens românticas e científicas da marionete), já na abertura de 
seu manifesto do Teatro da Morte. Na ruptura, as transformações que se fazem em torno da marionete-manequim em 
Kantor dizem de uma das extrapolações e singularidades mais importantes da arte da marionete e da imagem, do séc. 
XX. Ainda, na trajetória de Kantor, poética e pedagogia são processos que se mostram complementares ou em difícil 
distinção. 
13
 Kuniichi Uno ao acompanhar por mais de 30 anos a trajetória de Hijikata, diz da tomada do pensamento e da 
escrita, num “modo de relações (e não de continuidades) entre todas as impressões que recebi e que permaneceram 




As imagens de Ilka, os artistas que aqui fazem suas aparições, e a literatura que 
ampara as perspectivas que se apresentam nesse trabalho, buscam, de alguma forma, 
os movimentos que desviam, transgridem, rompem e fazem ver outras possibilidades 
do corpo, da imagem, e das distintas formas de vida que podem as Figuras humanas.  
(...) 
Essa pesquisa pretende dar alguma contribuição à singularidade do trabalho de 
Ilka Schönbein, e ainda aposta em algumas destinações: 
 
 - aos que se envolvem com imagens e desejam se meter por entre suas revoltas 
visuais, energéticas, sensíveis e conceituais; 
 - aos que se envolvem nos jogos por entre corpo e imagem; 
 - aos que dançam; 
 - aos curiosos ou com interesse em renovar as curiosidades;  
 - aos que desejam se inter ou trans relacionar com diferentes experiências ou 
formas artísticas que podem ainda nos provocar a vida, o corpo e a imagem;  
 - aos que se interessam por uma arte das imagens na pluralidade de suas 
formas visuais, corporais, cênicas e dramatúrgicas;  
 - aos artistas e pesquisadores das artes do corpo e da cena que buscam na 
imagem um aspecto forte – poético-estético-pedagógico - de suas tomadas do corpo.  
Com Ilka e nas perspectivas eróticas que rondam esse trabalho, saberemos que 
as imagens não se fazem apenas de fatos, mas das forças e fraquezas que se 
levantam dos fatos. Os movimentos informes ou as aparições questionam olhares, 
modelos de racionalidades, formas do discurso e estéticas, ou poéticas, centradas na 
manutenção de uma estrutura hierárquica cujo pressuposto está em subjugar a vida 
intensa, sempre ou quase. As aparições aqui perguntam: quanto de indignação e de 
revolta somos capazes de incorporar em nossas ações, em nossas estéticas-poéticas 
artísticas, para além de nossas formas discursivas?14 Ainda, quanto de ultraje às 
                                                          
14
 Eliane Brum em seu texto As crianças de Altamira, chama para certa forma como a indignação é incorporada na 
ação. Em suas palavras, e no contexto da discussão do texto: “Aqueles que são encarcerados são vistos como restos 




estruturas dos poderes contra a vida estão nas perspectivas energéticas de nossas 
imagens, de nossas palavras, de nosso corpo? 
 
- por fim, aos que conhecem a marionete e aos que não conhecem. 
Ilka Schönbein faz olhar de novo para a marionete. Olhar apesar de tudo o que 
nela pode ter se reduzido: objeto e imagem das reproduções de figuras humanas; 
facilitadora de palavras e histórias; estilo teatral menor e subjugado porque destinado a 
iletrados e crianças, cujos mundos, entre incapazes e mudos, merecem a piedade de 
um encanto razoável. Distante e ao avesso das facilitações imagéticas medíocres e da 
pureza no reino da fantasia, a marionete aqui redime os iletrados, os animais, a criança 













                                                                                                                                                                                            












(A origem da palavra marionete é francesa e está ligada á tradição cristã ocidental. 
Marion ou pequena Maria, mãe de Cristo. Nesse contexto, a marionete esteve em 
facilitar a liturgia cristã, por meio de figuras animadas, para aqueles, não poucos, 
iletrados.  No contexto cristão medieval, as figuras e imagens, inspiradas nas escrituras 
foram o meio de alcançar fiéis incapacitados da fruição da língua divina; entretanto, 
logo percebeu-se certos poderes e autonomia das imagens: gestos e tentações que as 
palavras coibiam, eram agora expostas. A igreja então decide por atacar e proibir 
figuras e imagens, centrando-se, obviamente, nas forças da palavra e do discurso, e 
ainda, na submissão das imagens às escrituras divinas. Tarde demais. As imagens 
cristãs ocidentais dizem de outros processos litúrgicos e constituem um capítulo à parte 
na arte e história das imagens, em autonomia e, também, em contradição às escrituras. 
Estão ainda ligadas a diferentes contextos das imagens eróticas. A marionete, 
rapidamente e desde os inícios, encontrou outras figuras mais atraentes que Maria em 
suas imagens. Atraentes em serem vistas e imaginadas. Curiosamente, duas das 
figuras mais caladas e mudas da liturgia cristã: a morte e o diabo, dos contextos antigos 
às formas populares ainda vivas em diferentes culturas, são um sucesso no mundo da 
marionete. Nas contra-filiações da marionete cristã, o diabo e a morte cumprem sua 
zombaria: fazem esquecer Deus, criatura sem pobre representação corpórea. A morte, 
ao contrário, é exuberante em seus corpos-imagens: o esqueleto, o fundo oco de um 








PRIMEIRA PARTE: A MARIONETE SUSPEITA 
 
 
Ilka Schönbein, Voyage d’Hiver. Marinette Delanné.15 
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Eu não sei o que é a marionete, mas posso suspeitar 
 
Uma estranha similaridade, semelhança, simpatia entre marionete, manequim e 
corpo humano nos são íntimos.  
 
Graciosa e subjugada. A palavra marionete traz uma imagem como um boneco – 
mais ou menos humano ou animal - ligado por fios às mãos de uma criatura superior 
que o manipula. O anima com seu sopro. Transferência dinâmica e energética entre 
corpos. Um que está vivo e ordena e outro que é morto e responde. Responde com 
graça às vezes. A marionete, modesta e obediente carcaça, pelagem solta, ossário 
frouxo, cuja vida está subordinada a alguma instância externa, superior, invisível e vital 
que lhe garanta um dia a mais – um breve instante - de movimento e função. Uma mão 
terna e hábil que lhe determine a hora de viver e a hora de permanecer como tal: 
carcaça vazia, graciosa e morta que, dispensada do show da vida, permanece 
guardada em algum canto escuro. Ou ainda: morta, mas exibida, disponível, tão risível 
quanto terrificante quando ali pendurada pelo alto de sua cabeça, meio jogada, meio 
apresentável.   
Assim um tanto deplorável e curiosa, a marionete guarda semelhanças com a 
figura humana pelos fios ou por certa aparência fixa e condenada? 
 
Condenação: ter vida con-tro-la-da. Existir como cópia pobre de um modelo vivo e 
superior. 
Objeto: artefato barato de natureza disposta às charlatanices. 
Características: Atrair o público. Encantar crianças. Fazer adultos sorrirem um pouco. 
Fazer adultos chorarem um pouco. Aterrorizar crianças. Magoar adultos. Ser 
impressionante. Ser simples: existir por um sopro. Abissal: resistir por um fio. Suspeitar 
alguma vida. Recriar alguma vida. Ser fria e emocionada. Passiva. Falsária. 
Animalesca. Caminhar com a morte. Dançar com a morte. Enganar a morte. Negociar 




Funções: Agir entre certo horror e doçura. Exercitar a violência: portar uma caveira. 
Exercitar o abandono: mobilizar a carne. Realizar transferências vitais. Escutar o 
gemido das matérias. Ser sensível às metamorfoses da matéria. Impressionar o corpo 
vivo. Voltar-se contra o corpo. Dobrar o corpo. Desdobrar o corpo. Torcer uma 
confusão. Revirar o jogo. Abrir espaços no corpo. Ser alguma fissura. O avesso do 
corpo. Submeter-se às permissões duvidosas.     
Filiações suspeitas: estátuas, efígies, bonecas, caveiras, defuntos, animais, fantasmas, 
mortos, doentes, mulheres, crianças, velhos. Alguma vida nova. Alguma outra vida 
diferente. 
Demais condenações: a errância, a solidão e a pobreza da vida guardada em malas. 
Quartos escuros. Quartos infantis. Sótãos esquecidos. Lugares empoeirados. Oficinas. 
Trailers. Igrejas. Berços. Tumbas. Nos corações de um corpo maleável. Em mãos 
ternas. Costas vivas. Cabeças ocas. Lamentar-se em gemidos junto de seus outros 
















Intranquila e desejante  
 
A marionete padece das conveniências como tantas outras criaturas no mundo. 
Herdeira de velhas noções que a condenam numa imagem-controlada, esta criatura 
está em permanente movimento de revolta contra a filiação hierárquica de que 
padecem as imagens: ser cópia e semelhança das boas Figuras humanas centradas 
num modelo fixo e estável.  
Entretanto, as diferenças e multiplicidades da marionete não se fizeram e não se 
fazem sem certas atitudes, experiências e truques – dos silenciosos aos monumentais -
, experimentados em ateliers empoeirados, corpos permissivos e objetos suspeitos por 
diferentes artistas pelo mundo, bem como em textos, manifestos e histórias em que as 
imagens da marionete querem certa provocação a fissurar o visível e provocar qualquer 
coisa do avesso. Alguma coisa, que no movimento de seus aspectos possam abalar ou 
ferir relações normativas ou padronizadas de semelhança.   
A marionete acredita que é possível existir para além das formas razoáveis, 
utilitárias, estáveis e com referência comprobatória. Entre ares ingênuos e sorrateiros, 
na dinâmica de seu jogo, essa criatura e suas imagens perturbam a familiaridade com 
as formas e as sensibilidades condenadas à segurança, á limpeza e ao pleno 
reconhecimento.  A marionete irrita a relação que temos com as imagens: irrita os 
aspectos convenientes e as formas contornáveis das estruturas que protegem nossos 
olhos, que confortam nossos corações platônicos-cristãos, e que evitam a corrupção de 
nossos espíritos críticos. Suas imagens se darão ao trabalho de por em jogo, outras 
noções de semelhança. No espelho da marionete, saberemos que ela é familiar do 
ventre ao defunto, entre outros movimentos e processos mais ou menos cegos, 
noturnos e que guardamos certo reconhecimento íntimo.  
 Modos de conhecimento de certas coisas que não são exatamente reveladas 
sem confundir ou obscurecer um pouco as visões de nossas posturas bípedes e 
equilibradas. Às vezes, dentro da noite, algumas dessas criaturas julgam ser preciso 
desconcertar, rir, blasfemar, contrariar as heranças dos modos de relacionamento com 
o mundo sensível, onde as imagens, – e a arte, e as imagens da arte -, e o corpo – todo 




quando não razoáveis, com o mundo, tal qual nos habituamos a reconhecer e sentir. A 
marionete é um tanto insolente aos reconhecimentos formais e sensíveis, apoiados nas 
éticas e estéticas do controle e da segurança. Velhas e perigosas noções de equilíbrio 
e bom gosto.  
Intranquila, a marionete é o acaso, o acidente que permite que o irreconhecível 
ou desconhecido aconteça na vida que já se reconhece. Suspeita, essa criatura guarda 
a utopia do silente: existir onde a linguagem não alcança. Quando ela sufoca. Quando 
ela não escuta. A marionete é tão antiga quanto os atritos com a linguagem e um pouco 
muda no mundo; mas sensível à música e outras dinâmicas rítmicas, sonoras e 
empolgantes dos - e entre - corpos, palavras e imagens.  
 
Dos primeiros ou primitivos movimentos da marionete, saberemos que ela joga – 
oscila, funde, extrapola -, por entre os limites da mobilidade à imobilidade, do humano e 
do não humano, entre o vivo e o morto, e sem exatamente se contentar com alguma 
ideia clara de síntese entre contrários, ou das oposições harmônicas e controladas. 
Satisfeitas. Sob os percursos, formas de raciocínio e de sensibilidades lineares, a 
marionete percorre e age em movimentos curvados, (des)dobrados, torcidos e 
finamente distendidos dos sentimentos e espíritos críticos. Essa criatura se move em 
certa cegueira, ou movimentos noturnos, fantasmáticos e convulsivos das Figuras 
humanas.  
Didier Plassard olha a marionete e reconhece nesse corpo uma imagem 
intranquila. Numa primeira visão, ele diz da percepção simultânea de duas imagens 
sobrepostas: do objeto em sua realidade material, e outra na aparência de um ser vivo, 
uma figura humana, resultando num movimento de “dupla visão”. Na marionete, 
imagens sobrepostas e movimento de dupla visão: mistura de traços, formas, 
densidades, contrações, numa figura perturbante e instável, que “conjuga em um 
espelhamento infinito desconfiança e crença, consciência da realidade dos meios 
postos em prática e desejo de perceber outra coisa – frisson diante do sacro, prazer do 
jogo e gozo de uma ficção.”16 (PLASSARD, 2014, p.13) 






Intranquila e desejante, essa imagem sofre ainda de um movimento de desvio: 
entre o objeto “e a aparência de um ser vivo que lhe damos, existe sempre uma forma 
da diferença, uma fissura, que nenhuma ilusão durável consegue estancar 
inteiramente”17 (PLASSARD, 2014, p.13). 
As docilidades estéticas se magoariam diante da possibilidade de laceração 
dessa fissura. O rompimento de alguma linha reta e imagens de outras semelhanças. 
Formas da diferença, fissura no abalo das seguranças críticas e sensíveis das boas 
Figuras. A marionete não se conforma às boas estéticas das representações das 
figuras, ao contrário, sua imagem é um jogo “de todos os recursos que oferecem a 
escolha e a reelaboração de matérias, volumes, pesos, formas e dimensões para 
afirmar a estranheza da figura, sua não conformidade às exigências da 
verossimilhança.”18 (PLASSARD, 2014, p.13) 
 
Não conformidade das formas. Desvio do jogo e aparição das imagens. 
 
A marionete é suspeita no olhar e na revelação de processos, formas de vida 
descartadas ou indigestas, das formas silentes ou mudas às dilaceradas e informes. E 
mais: ela é capaz de dar forma aos processos informes. Faz imagem com aquilo que se 
passa, que passeia e transforma sorrateiramente a Figura humana e desmente 
posturas estáveis da vida. 
É suspeita por sua filiação fúnebre e por certo gosto, atração e facilidade nas 
aparições dessa filiação.  
Aparições de morte, do informe e do silente são trabalhos das imagens da 
marionete.  
Nessas aparições estão as semelhanças que ferem ou irritam as formas puras e 
as boas Figuras. Porque ameaçam, escancaram e fazem imagens com alguma coisa 
que odiamos suspeitar: nossas semelhanças com o cadáver, nossa intimidade com a 
ossada, a falta de razão dos sentimentos que nos dilaceram, entre outros processos da 








vida informe, nos quais certas formas violentas do corpo são tão imprevisíveis quanto 
severamente presentes.  
A marionete gosta das semelhanças a ponto de escancará-las. Nisso está sua 
investida no jogo com a Figura humana.  Diante dela, a marionete está em relação de 
desproporção e desconveniência. Como uma imagem que desfigura e revela uma 
semelhança que grita. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 54) 
É que a marionete aqui gostaria de ser vista no olho e no coração dos desajustes 
dos corpos e das diferenças entre as formas de vida. A insolência ou revolta das 
desfigurações, como jogo e primeiros movimentos de suas imagens, é o que se mostra 
em sintonia aos motivos corporais e transgressivos da erótica de Bataille. Isso diz de 
um trabalho com a imagem cujos olhares, escolhas e investidas possam ferir e 
extrapolar os aspectos bípedes e as semelhanças bem postadas das Figuras humanas.  
 
(A imagem é um processo de alteração.)  
 
É no trabalho de desfiguração que as imagens aqui se fazem, se movem e 
abrem seus jogos. Ferir aspectos reconhecíveis, das semelhantes acostumadas das 
Figuras, é um trabalho de desproporcionar, deslocar e extrapolar detalhes, partes, 
outras formas que destacadas, podem fazer olhar para as pequenas, desajustadas e 
outras realidades do corpo. Bataille gosta da realidade em primeiro plano das bocas, 
dos olhos, dos narizes, das patas de lagosta, entre outras partes e detalhes dos corpos. 
Também tem forte apreço pela inversão anatômica entre as partes altas e baixas do 
corpo. Tem preferência pelas baixas. Como um, dos diversos retratos extrapolados e 
baixos da Figura humana, Bataille elege uma imagem cujo primeiro plano sob um fundo 
negro é um grande dedão do pé. Um detalhe, fragmento orgânico desproporcionado, 
que, escancarado em primeiro plano, parece ignorar ou devorar seu fundo, algum fundo 
humano de formas rígidas ou burocráticas a que ele, um dedão, deveria se referir. 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.68) 
 




Ao desestabilizar proporções, padrões normativos, da Figura humana, Bataille 
quer atacar o antropomorfismo na recusa das noções de corpos, vidas e imagens 
asseguradas e pautadas nas semelhanças do mesmo. A transgressão das formas diz 
de um jogo que quer desestabilizar e ferir a hierarquia entre imagem e semelhança: 
 
Transgredir as formas seria, em primeiro lugar, transgredir as formas 
seculares do antropomorfismo. As semelhanças do mesmo, poderíamos 
dizer (o homem como o mesmo). (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 50) 
 
(Produzir e continuar as semelhanças do mesmo: formas visuais e discursivas 
espelhadas nas estruturas hierárquicas e padrões corporais do homem como o mesmo. 
Boa Figura humana, ou ainda, Figura humana do bem a reduzir e aniquilar toda uma 
humanidade diversa.) 
 
O corpo como imagem e semelhança é, no jogo da marionete e no jogo erótico 
em Bataille, um corpo de outras semelhanças, “semelhanças alternadamente alterantes 
ou alteradas”, como imagens que se fazem por contradição ou estranhada semelhança, 
e não por similaridades do mesmo (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 50). Imagens que ferem 
os aspectos visíveis e permitem a extrapolação das formas; imagens como formas 
concretas da desproporção; imagens que comportem o movimento de transformação 
nas coisas; imagens em trabalho de desfiguração dos aspectos na aparição dos 
processos instáveis e intensos da vida do corpo. Semelhanças alterantes, essas que 
gritam. Imagens em excesso ou luto que zombam, ferem e desafiam as hierarquias e 
conveniências que conformam as representações controladas das Figuras humanas. As 
semelhanças que gritam, semelhanças que ferem são os corpos-imagens que olham e 
acolhem as formas instáveis de certos processos patéticos da vida.   
E são os corpos-imagens – esse conjunto ou essa fusão - que aqui dizem do 
jogo erótico ou marionético de Ilka Schönbein.  
Nas conhecidas imagens de Ilka ligadas ao hibridismo dos corpos, ou ainda, a 
fusão num embaraço entre os corpos, está seu jogo trangressivo por entre pedaços do 
corpo, e diante das formas descartadas ou lamentáveis das Figuras humanas. O corpo 




estranhadas semelhanças, postas, “recoladas”, num mesmo ponto, em um só corpo, 
numa só imagem, “precisamente ali onde não eram esperados.” (DIDI-HUBERMAN, 
2015, p. 53) 
Precisamente ali onde não eram esperados está o corpo de Ilka Schönbein. 
Espaço desassossegado e disponível aos jogos controversos entre os corpos.  
 
 
O jogo amoroso de Ilka Schönbein 
 
Das instabilidades e desproporções da marionete, Ilka Schönbein abre um 
mundo de semelhanças que gritam. Suas imagens se fazem numa “mistura entre 
inversão absoluta e semelhança irresistível” da Figura humana. (DIDI-HUBERMAN, 
2015, p. 60) Dos fundos do jogo da marionete, ela aposta em inversões e extrapolações 
do corpo, em recorrentes imagens do parto e da morte. O que vive nessas imagens – 
nesse combate - são movimentos e processos que separam, ferem, laceram alguma 
coisa (inu)humana de nós mesmos. 
 
Ela causa alguma ferida no reconhecível ou abre-se a alguma beleza no 
irreconhecível. Do espetáculo Métamorphoses, um bebê, pequeno animal, 
desproporcional, desorganizado, sujo e um tanto cego; Chair de ma Chair trará as 
impressões no corpo das escutas e solidões de uma infância errante e machucada; 
Voyage d’Hiver e a vida do corpo em dilaceramentos amorosos; em La vieille et la bête, 
a velhice e a suspeita fina da morte na vida do corpo. Última aventura desse animal? 
Um tanto solitária. 
Tratam-se de algumas histórias ou paixões do corpo. Ilka propõe um jogo 
visceral entre marionetes e o seu corpo. E já aí apresentam-se imagens confusas e 
perturbadoras num corpo que sofre sucessivas metamorfoses na confusão e inversão 
entre seu corpo e outro(s). Suas marionetes são moldes feitos a partir de seu próprio 
corpo, e transformados em carcaça, pele de pano e papel-machê. Ilka cortou os fios da 




suprimir a distância entre seu corpo e as marionetes, inicia-se uma artesania dos jogos 
do corpo, como fusão amorosa: 
 
Eu não mantive os fios entre as mãos. (...) Eu não podia suportar a 
distância, e às vezes sua proximidade é insuportável. É a paixão e a 
obsessão - é isso também o amor?19 (SCHÖNBEIN in DELANNÉ; 
GÉRARD, 2017, p.13) 
 
 
Um jogo então de proximidades, afastamentos e reviravoltas entre os corpos 
geram outras (dis)tensões e desmedidas nos aspectos e dimensões das criaturas 
humanas. Nesse jogo, outra vida do corpo abre seus olhos quando algum caráter 
humano é abalado. 
Dos primeiros movimentos, esboça-se a imagem de um corpo híbrido, confuso 
entre panos, pernas, braços, troncos, máscaras sobrepostas; e também híbrido nos 
rastros de uma filiação bestial quando, do corpo dessa mulher, nota-se um longo rabo. 
Veremos também por entre as pernas de Ilka nascer um burro.  
Um corpo sensível ao encontro e contato entre criaturas e formas miseráveis, 
cuja impactante visualidade primeira poderia nos confundir.  A fusão entre seu corpo e 
a marionete é um dos movimentos fortes do jogo e das imagens em Ilka. Fusão em 
processo de desfiguração e dilaceramento. Ilka também será vista nas imagens de um 
corpo metade carne, metade tecido. É que essa fusão amorosa é um desajuste ou um 
embaraço entre os corpos.  
 
(Essa imagem é um jogo amoroso.)  
 
Na contramão do jogo e dos corpos-imagens em Ilka, a imagem, a seguir, diz 
respeito à fusão dos corpos no cumprimento das conveniências formais e padrões 
sensíveis - ou leis amorosas - direcionados à limpeza e à eliminação dos desajustes.   
Ou, certa conformação do corpo e dos movimentos de Eros á completude e 
pureza. 
 






Em sua Teoria do corpo amoroso, Onfray inicia suas aventuras filosóficas sobre 
o amor, na lembrança de um corpo mutilado e penoso, fruto de um castigo dos deuses. 
Temos então a clássica imagem platônica de uma figura andrógina que partida fez-se 
em duas partes, originou criaturas amputadas e fracas – como duas metades feridas –, 
cujo destino estaria fadado à busca pela totalidade perdida. A humanidade se formaria 
assim na existência e na errância de seres tristes e mal acabados. (ONFRAY, 2000, 
p.53) 
Na solução desse destino infeliz, dos corpos e das imagens, a fusão se 
estabeleceu junto à um modelo formal em necessidade de completude:  uma espécie 
de círculo que delimitaria a união perfeita – de ponta à ponta - das metades feridas, 
cujo desejo amoroso se movimenta em busca do equilibrio e da harmonia entre partes 
que se faltam. Mito clássico do desejo como falta. Imagem plena da fusão amorosa 
(ONFRAY, 2000, p.55, 56). 
 
É porque “O amoroso quer aliança, escreve Platão”20 (ONFRAY, 2000, p.57). 
 
Tal processo de fusão amorosa, que une figuras distintas na completude de um 
só corpo, constituiu formas conceituais e imagéticas, e com elas, modelos de relação 
com a vida sensível, fundamentadas numa síntese apaziguadora das diferenças. A 
fusão quer um modelo, cópia feliz e completa da imagem primeira. O amor é então um 
movimento harmonioso que põe fim às criaturas feridas e acalma as sensibilidades. A 
imagem amorosa ganha sua ordenação plena numa síntese limpa dos desajustes e na 
celebração de formatos e sensibilidades conciliadas e satisfeitas. Certamente é o que 
pode ser razoável ou conveniente (ONFRAY, 2000, p.57). 
 
O que nos conta essa fábula amorosa de determinação de uma conduta ética, é 
também a condenação dos jogos amorosos da vida do corpo à um movimento cujas 
unidades formais, visuais e sensíveis nos soem uníssonas e plenas. Fundir-se num 
outro, nesse contexto, serve ainda de receituário estético para um relacionamento 






pacífico com a realidade intensa dos movimentos de Eros na vida do corpo e das 
imagens.  
O círculo, diz Onfray, quer distância do disforme e fornece um modelo formal de 
perfeição e bom acabamento.  A fusão é plena e harmônica porque tem função de 
idealizar o alívio de alguma ferida ontológica (ONFRAY, 2000, p.58). A harmonia nessa 
lição amorosa declara o fim dos sofrimentos. Corpos unificados, livres dos desajustes e 
desordens, numa só imagem feliz. Nas formas bem acabadas e harmônicas está a 
determinação e contorno do mundo sensível à estabilidade e pureza dos ideais. 
Enigmas resolvidos. Morte dos mistérios. Diferenças anuladas. Desejos ordenados. 
Abafamento dos horrores. Paraíso pré-serpente. Céu pós-morte.   
No amor: as seguranças garantidas, estabilidades conquistadas, solidões 
castradas. Nas estéticas: a limpeza e os formalismos da correção. Nas poéticas: os 
jogos imagéticos e conceituais satisfeitos. Nas imagens: as representações idealizadas 
e enfadonhas da harmonia a determinar o trato das violações e das desordens. 
Essa lição amorosa convencionou nossas boas tomadas sensíveis. Com elas 
sabemos reconhecer ser poético aquilo que é harmonioso. 
 
(E o que fizemos com a harmonia? Teríamos a encerrado em alguma forma 
demasiadamente pura e limpa? E o que fizemos com as poéticas? Acaso um sinônimo 
de docilidade?) 
 
Entretanto, a Figura humana joga com o amor de maneiras distintas.  
 
À primeira vista, a imagem é um corpo híbrido, entre carne e pano, máscara e 
rosto, emaranhado de membros, e anúncio silencioso de um processo de inchaço das 
imagens e desfigurações dos corpos. Ilka Schönbein não é só a figura de suas 
imagens, como não é a marionete um processo de estabelecimento puro de uma figura. 
Ilka estará à espreita, numa aposta nos fundos da marionete; entre os corpos, a fusão é 
o jogo amoroso em distensões controversas. Movimento que explodiria um círculo. Não 
só preciso, empolgante e vivo, mas precioso que as imagens possam trabalhar sobre o 




pedaços, chamar de marionete e ferir imagens convenientes num jogo de intensidades 
vacilantes.  
Com Ilka, estou diante de um corpo e de imagens que não se ajustam bem numa 
fusão aniquiladora das diferenças, cujas tensões se equilibram na plenitude de um só 
corpo, uma só imagem.  
O jogo de Ilka faz imagens no embaraço dos corpos, em seus dilaceramentos e 
escapes. Aparições das agitações dos fundos ou irrupção violenta à ferir as 
representações harmônicas e ajustadas das Figuras humanas. Seus corpos-imagens 





Passagens das formas geométricas aos processos do corpo. Ou, as formas da 
violência do desejo contra a conveniência do gosto. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.76) 
 
Com Bataille, somos desafiados a imaginar outras imagens do jogo amoroso 
entre os corpos a partir de certos processos convulsivos da carne. Estamos diante de 
pensamentos, imagens e sensibilidades extrapoladas da vida do corpo. Uma espécie 
de postura marionética está em jogo nesse erotismo, onde corpo e imagem se revelam 
em variações exuberantes da morte e da vida, e por entre fusões e laceramentos dos 
limites ou formas entre o humano, o inumano, o animal. Por agora, dois movimentos de 
imagem ou aparições: a visão dos transportes amorosos da carne na transformação 
sorrateira dos aspectos das Figuras, e ainda, as semelhanças gritantes entre as 
imagens do sacrifício e do jogo amoroso. Nesse encontro podemos saber da violência 
do desejo nos jogos cegos do corpo tocando e trabalhando a vida das imagens.  
A imagem viva não busca em seus movimentos a reprodução da vida. Quer 
antes, transbordar a vida. Desejo e morte se olham pela carne, naquilo que aparece e 





 Pois bem,  
 “‘A Figura humana’, a saber, ‘a obra de uma discórdia violenta entre os 
orgãos’” (BATAILLE, in DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 67). 
 
Bataille olha a Figura humana e desqualifica a obra divina e calculada destinada 
a retidão das formas morais e representativas que coibem a vida sensível e intensa. 
Seu erotismo vai então apostar em movimentos transgressivos – ou informes - que 
revelam a perspectica de um saber vivo do corpo e das imagens, vistos mais por sua 
carne e menos por seus contornos formais. 
 
1. Movimento: o olhar ao que passeia sorrateiramente e transforma a rigidez das 
formas. 
 
Diante da imanência de certos “transportes amorosos de uma mulher distinta”, e 
a visão de um desconhecido, estaremos entre impressões íntimas e visões de fora, num 
processo de imagens. No caso, a imagem de uma metamorfose bestial. Bataille nos diz 
da irrupção no corpo de uma força – “desencadeamento de mecanismos estranhos ao 
ordenamento habitual das condutas humanas” -, que se revela como uma fúria que 
"bruscamente se apossa do ser". Fúria que se relaciona a um inchaço de sangue que 
"abala o equilíbrio sobre o qual a vida se fundava". (BATAILLE, 2013, p.130) Processo 
de ruína ou acidente nas formas habituais. Jogo das formas ou por onde nascem as 
imagens. 
A não familiaridade com tal fúria – embora ela nos seja familiar - chocaria a visão 
de um desconhecido. Ele veria nisso, na fúria, a súbita transformação de uma mulher 
distinta em uma cadela enraivecida: 
 
“Ele veria aí uma doença, análoga à raiva dos cães. Como se uma 
cadela enraivecida tivesse substituído a personalidade daquela que 
recebia tão dignamente... É até muito pouco falar em doença. Nesse 






Bataille diz não sugerir com “essas imaginações grosseiras” uma precisão. E diz 
saber que “das consciências claras que somos e os seres ínfimos de que se trata, a 
distância é considerável”.  Interessa aqui o olhar para essa fúria, para certas 
impressões íntimas que sabemos dos processos cegos do corpo, em jogo de 
desfiguração dos aspectos convenientes. Ilka nos coloca diante dessa fúria, dos 
processos da carne que desestabilizam as convenções entre corpo e imagem. O 
convite a esse olhar de Ilka, lembrará o alerta de Bataille quanto ao hábito de olhar 
esses seres ínfimos como “coisas que não existem por dentro. Vocês e eu existimos por 
dentro.” (BATAILLE, 2013, p.38) 
O olhar para dentro da marionete revelaria o corpo de uma mulher. E de lá, 
estamos diante de processos cegos do corpo, imanência silenciosa e visual de uma 
transformação convulsiva da carne. No jogo com a marionete, as imagens se 
movimentam em desencadeamento exposto.  
Nas continuadas investidas aos processos cegos do corpo, Bataille ainda 
apresenta a fusão amorosa entre os corpos na revelação exposta da violência nas 
imagens do sacrifício. Um jogo marionético de imagens: o sacrifício expõe o que o jogo 
amoroso esconde ou sabe por dentro. A marionete e as imagens eróticas não ilustram 
ou bem representam as Figuras humanas. Suas imagens extrapolam fundos ou 
presenças vivas do corpo. 
 
 
Entrada da morte 
 
2. Movimento é o jogo da imagem.  
 
É na revelação visceral e perturbada das imagens do sacrifício que Bataille quer 
tocar e extrapolar a violência do jogo amoroso. Como uma imagem que fere e se abre 
ao corpo, temos no ato de violação do sacrifício, a visão do avesso do corpo e seus 
processos cegos. E o olhar que passeasse para dentro do corpo, veria uma “cega 
violência” que o sacrifício revela sob a “luz da efusão de sangue e do jorro dos órgãos”. 




As imagens do sacrifício jogam por terra qualquer conveniência, razoabilidade ou 
estabilidade dos conceitos e visões. Bataille quer no ato do sacrifício extrapolar a vida 
do corpo numa resposta desconcertante ao corpo cadavérico e científico da mesa de 
dissecação.21 Corpo disponível, de vida e morte apaziguadas. Corpo liquidado, 
anestesiado da vida cega dos órgãos. Num ataque à limpeza e razoabilidade das 
sensibilidades anestesiadas, Bataille destaca, na exposição do sacrifício, a crueldade 
do jorro de sangue, em intimidade, visual e nervosa, com a vida ardente, convulsiva e 
cega do corpo, conhecida intimamente pelo jogo amoroso. 
Sacrifício e jogo amoroso são imagens em relação estranhada. Fusão um tanto 
indigesta. Não se trata exatamente de um encontro de imagens opostas. Diz mais 
respeito à “possibilidade de unir num ponto preciso duas espécies de conhecimento até 
aqui estranhas uma à outra ou grosseiramente confundidas [...]”, (DIDI-HUBERMAN, 
2015, p. 52) 
Imagens grosseiramente confundidas.  
Jogo erótico de imagens que compreende oposição e simultânea associação.22 
Nesse processo, a visão do sacrifício e o jogo amoroso encontram – tocam e 
expoem - seu cenário, o espaço da carne: 
 
O que o ato de amor e o sacrifício revelam é a carne. O sacrifício 
substitui a vida ordenada do animal pela convulsão cega dos órgãos. O 
mesmo se dá com a convulsão erótica: ela libera órgãos pletóricos cujos 
jogos cegos prosseguem além da vontade refletida dos amantes. (...) 
Uma violência, que a razão não controla mais, anima esses órgãos, 
tensiona-os até a explosão e, de repente, é a alegria dos corações de 
ceder ao excesso dessa tempestade. (BATAILLE, 2013, p.116) 
 
 
Anúncio de morte. Pequena morte. A morte em questão. Amor de marionete. 
 
                                                          
21
 Bataille na lembrança da mesa de sacrifício se opõe e recusa a ciência do corpo, da vida e das imagens da mesa de 
dissecação. Eliane Robert Moraes dedicará, em seu livro “O Corpo Impossível”, um capítulo à mesa de dissecação 
como “um objeto simbólico” das “perplexidades” do século XX. 
22
 O movimento da imagem, num jogo entre imagens opostas e simultaneamente associadas é o que aparece nas 




Ato de amor e sacrifício se confundem porque é a morte quem acompanha 
outros movimentos eróticos na vida dos corpos: dissolução das formas, 
transbordamento excessivo da vida.  
No sacrifício, está a imagem extrapolada e informe do jogo amoroso e cego dos 
orgãos. Imagem das intensidades e agitações da vida do corpo.   
O parto e o nascimento em Ilka guardam intimidades com as imagens do 
sacrifício de Bataille. Diferenças profundas, entretanto, em sintonia com certa postura e 
gestualidade das imagens. Postura de imagens em seus motivos corporais. O parto em 
Ilka se mostra como um motivo estrutural, na gestualidade das aberturas e ao trabalho 
das imagens da violação. Ilka Schonbein põe a morte em jogo. No parto, mais 
precisamente, num trabalho de violação com a imagem, está à abertura, o rasgo, o 
dilaceramento que corrompe e extrapola a vida. Dos fundos e avessos do corpo, o 
nascimento é o que escapa e excede em reviravolta da vida diante da ameaça da 
morte.  
A vida intensa da fusão dos corpos tem nas imagens do parto e do sacrifício 
suas extrapolações e suas reviravoltas. A Morte ultrajada pela vida do corpo retira-se 
em movimento de abandono. A convulsão da carne pede ou impõe algum silêncio. 
(BATAILLE, 2013, p.130) 
(...) 
De lá, do fundo de um corpo abandonado, Ilka retorna com alguma vida que a 
morte e seu fundo de horror trazem. 
Não se trata de reconhecer no fundo da morte, imagens e processos vivos, mas 
conformar-se a um jogo de contraste harmonioso ou pacificador das formas 
controversas. Esse processo eliminaria a violência. E, por agora, gostaria de estar 
diante da crueldade que podem ou comportam os corpos-imagens de Ilka. Imagens em 
jogo controverso entre aspectos funestos e fundos vivos. Relembro: Ilka Schönbein não 
é apenas figura de suas imagens e no fundo da marionete está o seu corpo. 
Em seu corpo de abandono, de dentro da marionete, Ilka opera passagens entre 
imagens e processos não exatamente correspondentes, nem exatamente opostos. Mas 




Suas passagens transgridem peles e fundos do corpo, e abrem-se ao jogo de 
seu corpo na marionete. E essa fusão, sabemos, não dispensa, nem disfarça suas 
intensidades violentas. Interessa nesse jogo amoroso fazer “extrapolar a relação de 
tensão entre o corpo vivo e as figuras que dele excedem” (LATERRE, 2012). 
Se tal excesso vai deformar formas e figuras, na transgressão de limites e 
contornos razoáveis e revelará certo informe ou “formas miseráveis da subversão”, 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.310) não se trata de negar formas e reinvidicar não formas 
ou outros termos que gostamos de opor às formas: temas, qualidades, fluxos, estados... 
Um dos interesses aqui pelo erotismo se deve ao corpo na encruzilhada das 
imagens e seus jogos vivos, em movimentos que revelam, movimentos que perturbam. 
Com Bataille, as imagens eróticas querem as desproporções das Figuras humanas, nas 
instabilidades e contradições dos jogos do corpo, e diante de suas formas controversas 
e distintas. O informe dispensa a classificação do que são formas e do que não são 
formas. O jogo erótico não aniquila as formas, ao contrário, as põe em jogo. O informe 
olha para as formas miseráveis, chama os movimentos que perturbam, e nisso, 
reconhece o movimento das formas, bem como, as formas do movimento. O informe, 
precisamente, diz de um jogo cruel: 
 
Uma crueldade em ação nas formas e nas relações entre as formas – 
uma crueldade nas semelhanças... faz com que formas invistam contra 
outras formas, faz com que formas devorem outras formas...,... matérias 
contra formas, matérias que tocam e, algumas vezes, comem formas. 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.29) 
 
E neste ponto – nesse jogo - está a investida em um trabalho sobre “a questão 
das formas, sua vontade de trazer à luz procedimentos não ideais, mas sempre 
singulares e sempre concretos”. Para Bataille, o artista seria aquele que pode “dar uma 
‘resposta à altura da questão’: capaz de responder com formas à questão das formas” 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.311). 
Ilka Schönbein responde num corpo a corpo com a marionete. Corpo e marionete 
num jogo de formas contra formas, matérias que tocam e, algumas vezes, comem 
formas, em reviravolta dos dualismos redutores entre formas e não formas. As imagens 




das imagens e do corpo nos ajustes representativos e sensíveis que perpetuam as 
violentas semelhanças do mesmo. 
Entretanto, seu jogo amoroso não despreza, nem desconhece as harmonias e 
estruturações ideais das Figuras. As desfigurações flertam com as Figuras. Importa 
nesse jogo, o que se movimenta por entre os corpos, nas passagens - e impasses - 
entre um “vai e vem da sujeira ao ideal e do ideal à sujeira.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, 
p. 70) 
No corpo híbrido de Ilka, a imagem é um conjunto inquietante, de cumplicidades 
inquietantes23 entre as forças da vida e as da morte; a criança e a velhice; o animal que 
se chama meu corpo. Isso chamará a carne e está no coração de certa beleza 
fulminante e patética das imagens, das marionetes e da vida do corpo.  
Ilka Schönbein olhou para o avesso do corpo, impressão confusa de quem se 
colocou por dentro e por trás dos corpos de suas marionetes. Seu corpo é sensível aos 
estiramentos, pulsos e disritmias do coração e às desposturas do esqueleto. Sua pele 
duvida dos limites entre ela e o fora. Ao trazer para bem próximo de si um outro corpo, 
carcaça de pano e papel-machê, apostou nas permissões duvidosas que podem certas 
transferências vitais e funestas entre os corpos. Suas imagens, na encruzilhada de seu 
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Cumplicidades Inquietantes, termo que Brunella Eruli utiliza para dizer das contradições que carregam os 





Olhares, corpos e imagens da marionete 
 
Dificilmente teremos imagens fixas das metamorfoses. Seus movimentos – nas 
transformações desviantes da carne - revelam presenças sorrateiras do corpo, das 
matérias, e das imagens, porque a metamorfose, como a marionete, está em sintonia 
fina com os movimentos da vida e da morte nas coisas. A metamorfose sobrevive à 
morte. Ela continua a morte. Desencadeia a vida e faz dela, com ela, dinâmicas e 
transformações como se não houvesse um corpo. Como se não houvesse uma forma a 
ser modelada, talhada, dilacerada, desabituada, desburocratizada, posta em jogo na 
vitalidade funesta de processos, que oscilam entre imagens “silentes e atmosféricas” e 
da “vida fermentada da matéria”. Metamorfose é ainda um gesto, de abertura e 
desdobramento, como uma espécie de escapada: a saída violenta de um animal de 
dentro da prisão que se trata o homem e sua “aparência burocrática”. (BATAILLE, 2018 
p.133) 
Metamorfose, processos sorrateiros e escapadas bruscas das coisas. Como 
movimentos da matéria, está em jogo permanente com os aspectos e limites das 
formas. É a estrutura viva ou maleável das coisas e do corpo. É ainda imagem forte do 
tempo: das passagens e distâncias do tempo. Põe o corpo e as coisas em questão: se 
impõe e erra por dinâmicas variáveis, das silentes às convulsivas, e pode ser ultrajante 
em certas aparições que desafiam e rompem formatos fixados. É no corpo que a 
metamorfose faz e desfaz formas; suas imagens gostam das desfigurações. Movimento 
que ronda, imprime e excede limites ou contornos. Imagem que quer a aparição das 
coisas. A aparição do corpo.  
A metamorfose será vista aqui junto ou como um fundo da marionete na tentativa 
de olhar nas suas imagens, realidades ocultas e aspectos vivos dos movimentos da 
matéria. Nos rastros de certos textos e imagens – de Craig, Tadeusz Kantor e Bruno 
Schulz – teremos distintos movimentos, corpos e aparições da morte que se filiam ao 
jogo da marionete. A metamorfose diz de movimentos vivos que não dispensam as 




E também porque a marionete diz respeito a um movimento de tomada e 
compreensão das imagens, que não se experimenta somente por relações metafóricas. 
Marionete e metamorfose pedem outros contatos:  
 
Qualquer coisa que, justamente, não se reduz a uma metáfora – 
movimento que põe em relação corpos visíveis e as ideias que eles 
deveriam significar – mas que deverá iniciar um compreensão das 
imagens na perspectiva da metamorfose, um movimento que põe em 
relação corpos com outros corpos.24 (DIDI-HUBERMAN, 2007, p.28) 
 
 
Alguma coisa desse movimento pode ser imaginado a partir do título Corps de 
Pierre, Corps de Chair – Sculpthure et Théâtre, (Corpos de Pedra, Corpos de Carne – 
Escultura e Teatro) de Monique Borie. Uma aproximação por semelhança e contradição 
entre os corpos perturbou olhares, e se colocou no centro de experiências práticas e 
teóricas de diferentes artistas, do final do século XIX e no decorrer do XX. Curiosos, 
obcecados ou sensíveis aos limites e contradições entre vida e morte, investiram nas 
materialidades do corpo - nos jogos materiais ou concretos do corpo - nas tensões 
energéticas entre o vivo e o inerte, e no estudo do movimento e da imobilidade. As 
pedagogias e poéticas do corpo, diante dos corpos de pedra, transitaram dos olhares 
ao corpo em movimento, certa escultura viva em jogo físico, dinâmico, plástico e rítmico 
com o espaço externo – corpo “capaz de inscrever formas no espaço” (BORIE, 2017, 
p.06) -, ao corpo funesto ou corpo morto, em abertura aos movimentos fantasmáticos 
do corpo.  
Daqui decolam práticas e teorias artísticas e teatrais distintas, a partir das 
investidas nas dinâmicas e imagens do corpo, em relação aos saberes iletrados dos 
contatos: jogos entre corpos, objetos e imagens.  
Borie, no cruzamento entre teorias do teatro e da escultura, relembra distintos 
procedimentos e práticas – entre metáforas e metamorfoses - nos quais o corpo 
experimenta o jogo na investida física com as materialidades e suas dimensões 
geométricas, volumosas e sensíveis do trabalho com as imagens. Na simpatia entre a 
artesania das estátuas, das marionetes, e as artesanias do corpo, outra coisa pode se 






revelar ao lado, no fundo e na passagem da imitação da figura e dos aspectos 
humanos. Nesse processo, sensibilidades se orientaram para um trabalho de imagens, 
como uma das lições do escultor Bourdelle: saberemos, com ele, que o trabalho do 
escultor não se define como cópia, “pura imitação do corpo do homem”. Ocorre que, “na 
passagem do modelo humano à vida da escultura, é a entrada no domínio, matéria da 
pedra” que se trata o ofício. (BOURDELLE in, BORIE, 2017, p.37) 
Ofício de tato (e escuta) da pedra que talham trânsitos sutis entre os corpos, 
transferências energéticas entre matérias. Sensibilidades surgem e se fazem nessa 
entrada, cuja aparência duvidosa das coisas é fundada por matérias que guardam ou 
suspeitam algum espírito dentro, “como a pedra não é apenas material (em sua forma 
de massa rígida) mais parece ‘ter vento dentro’” (BORIE, 2017, p.38).  
 
 
Pedras e estátuas causam, em alguns, impressões desconfiadas, não somos tão 
desconhecidos 
 
Nas atmosferas teatrais-simbolistas, entre corpos de pedra e corpos de carne, 
tudo é um pouco sereno, silente e imóvel. Evocações e presenças de dimensões 
míticas revestidas pela “beleza de morte” foram um meio de provocar revelações de 
alguma vida interior das coisas e dos corpos.  
Diante desses corpos e atmosferas, Edward Gordon Craig vislumbrou sua Über-
Marionete, nas margens do rio Ganges, como uma espécie de marionete-estatuária, 
inspirada em antigas estátuas e templos sagrados do Egito e Oriente. Ela surge como 
modelo em afronta às fragilidades orgânicas do corpo de carne. Craig pensou a arte do 
teatro colocando em questão o corpo vivo - com ironia e declarada oposição ao teatro, 
atores e atrizes de seu tempo -, não para suprimi-lo, mas para movê-lo em direção ao 
contato com o corpo da estátua, da marionete e do manequim (BORIE in, GUIDICELLI, 
2013, p. 137). 
Contrário à verborragia do teatro de seu tempo e disposto a questionar a arte do 
ator ocidental fundada em imitações realistas - ilustrações razoáveis das palavras, das 




relembrar antigos corpos-objetos, carregados de poder sagrado de portar um deus ou 
um morto.  
O que está na Über-Marionete de Craig diz sobre um fundo de mistério desses 
corpos de pedra, vivos numa “exaltação da beleza, do silêncio e da imobilidade da 
matéria”, numa morada de morte. Essa marionete se inspira no corpo de pedra como 
corpo do rito, numa evocação ao corpo como objeto e espaço de culto entre as forças 
da vida e da morte; corpo habitado por “forças simbólicas de um movimento carregado 
de antigas cerimônias” (BORIE in, GUIDICELLI, 2013, p. 140).  
Os corpos de pedra para Craig são valiosos e verdadeiros representantes de 
uma arte nobre porque obedecem aos padrões de certa durabilidade e composição: 
matérias rígidas no trabalho de figuras, linhas geométricas e forças simbólicas em 
distinção à gestualidade emocionada e habitual do corpo de carne, condenado às 
ilustrações enfadonhas das palavras e dos processos silentes da vida.  
Diante de corpos e imagens sagradas e monumentais, o corpo de carne parece 
mesmo irrisório. Mas Craig suspeita que tais corpos de pedra podem provocar e abrir-
se a algo esquecido, velado. 
Nas insistentes declarações das diferenças entre a durabilidade e a grandeza 
dos corpos de pedra e a fragilidade emotiva e razoável dos corpos de carne, existe uma 
possibilidade de contraste, de uma contradição considerável. Uma evocação de 
dimensões míticas contra fragilidades emocionadas. Craig atesta a superioridade do 
inanimado. Tem adoração e foi sensível à “beleza fria das pedras”. Suspeitou o 
movimento do estatuário antigo e sagrado em direção a outro lado. Imóvel, silente e à 
espreita. Outro lado da realidade e algum fundo das coisas, que era o lado da morte. O 
lado mais belo para Craig: a morte junto a certa beleza das geometrias simbólicas e 
imagens atmosféricas.  
A beleza da morte é antiga. Mais antiga ou mais funda que os movimentos. Fez e 
faz da imobilidade e do silêncio das coisas sua morada. Fascinante para Craig. Aposta 
na morte, uma experiência e comunhão de vida mais animada. As percepções do outro 
lado ou do fundo das coisas em movimentos cifrados entre a geometria das pedras e os 
sopros do espírito. A morte, espaço e corpo da imaginação na vida dos movimentos 




O corpo de carne em Craig sofreu do fascínio pelo mundo da morte e da 
imaginação plástica e poderosa daqueles corpos de pedra e sua beleza fria. O espaço 
e o jogo de tensões silentes, vivos na imobilidade, se relacionaram ao desejo pelo 
corpo em movimento em busca de processos de ordens simbólicas na investida, no 
domínio e na modelagem das forças. Diante desses corpos de pedra, e também em 
relação às artesanias do corpo na dança e no teatro do oriente, Craig exigiu do artista 
da cena a investida radical no trabalho sobre o movimento – radiografia e composição -, 
no estudo das tensões e distensões geométricas ao reconhecimento de volumes, 
densidades e vazios materiais e sensíveis, em estruturações rítmicas cifradas. 
Lembranças e chamados do corpo de certa arquitetura espiritual em sintonia ao lado da 
morte.   
Na Über-Marionete, está o esqueleto do movimento em suas dimensões 
mecânicas, rítmicas, plásticas e espaciais na prática de modelagens energéticas em 
jogo no corpo. Concentrações mecânicas. Comportamentos e passagens das forças. 
Organizações simbólicas. A Über-Marionete, em sua adoração de pedra, chama para 
alguma maleabilidade ao querer esculpir movimentos anímicos, no controle e 
serenidade das emoções, por meio de um trabalho mecânico-sensível do corpo.  
Da impressão de que os corpos, da estátua e da marionete, vivem em certa 
mediação de mundos, nos limites entre vida e morte, a Über-Marionete estruturou 
saberes do corpo vivo. A Bauhaus tem em Craig a proposição de uma cinética do corpo 
em movimento e relação com espacialidades. Dança de (des)geometrias e outras 
formas humanas. Étienne Decroux inicia suas aventuras musculares no projeto do 
mimo dramático declaradamente apoiado nas imagens da Über-Marionete. Decroux 
quis jogar o corpo, mover a massa vulnerável do corpo, em direção ao contato com o 
corpo das estátuas, com a mecânica dos trabalhos, a atmosfera dos afrescos entre 
outras imagens. Suas insistências? A suspeita de uma gravidade penosa a ser 
desafiada; o trabalho muscular e nervoso da imobilidade e do silêncio; mobilidades, 
ritmos, retenções e paradas nos abalos da massa do corpo; concentrações e 
imaginação das forças.25 Decroux suspeitou que as forças fazem imagens no corpo. 
                                                          





Pressupostos e experiências de que o corpo de carne não deve ser a imitação de 
uma estátua de pedra, mas em tais processos, na passagem da imitação à vida da 
escultura, pode operar relações visuais, simbólicas e energéticas num jogo de tensões 
que se abrem a outros níveis de percepção da realidade. Isso desafiou o corpo vivo. 
Implicou colocá-lo em questão, numa encruzilhada: sua figura, sua materialidade e 
dimensões dessa matéria.  
A marionete quer desfigurar o corpo numa aposta nas concentrações mecânicas 
e no revestimento da beleza de morte:  
 
A marionete não rivalizará com a vida, mas irá mais além; não figurará o 
corpo de carne e osso, mas o corpo em estado de êxtase, e mesmo que 
emane dela um espírito vivente, se revestirá de uma beleza de morte. 
Esta palavra morte vem naturalmente à minha pluma por aproximação 
com a palavra vida, a qual apelam incessantemente os realistas 
(CRAIG, 1957, p. 73). 
 
 
A Marionete de Craig, mediadora entre o mundo dos vivos e o dos mortos, tem 
como revestimento de morte os rastros e aspectos das estátuas, da máscara e da 
marionete em jogo no corpo vivo. Jogo de revestimento e de artifício que ampara, 
desfigura e desdobre qualquer coisa de oculto na mobilização dos símbolos, afetos, 
numa experiência sagrada no corpo coletivo.  
A marionete estatuária é uma imagem que carrega certos pressupostos antigos 
de um corpo capaz de concentrar e mover espaços que possam “acolher a revelação 
do invisível” (BORIE, 1997, p. 225), como recusa aos processos e olhares de uma 
imagem confinada à mimeses do visível. Os propósitos, imagens, palavras, símbolos e 
desenhos de Craig serviram a um projeto artístico e teatral que, a partir da marionete, 
da máscara – e de Shakespeare, das palavras e fantasmas de Shakespeare -, se 
coloca a revisar o corpo e modos de sensibilidade no trabalho com as imagens. Afrontar 
o visível em perspectivas sagradas – dos símbolos e do corpo como espaço de rito – 
são pressupostos de uma nostalgia perdida que mantém ainda suas forças – no fundo 
da morte e em aparições fantasmáticas – em busca de corpos e imagens de “uma arte 





que estaria ao lado da revelação – palavra chave que atravessa os textos de Craig.” 
(BORIE, 1997, p. 226) 
O corpo sagrado que presta honras à morte.  
Ao lado da morte, as imagens vão perturbar o visível e querem do silêncio um 
modo de entrada na escuta e expansão de um mundo habitado, onde ao lado, no 
fundo, pela pele “há uma multidão de formas invisíveis, potências, forças, 
possibilidades.” (BORIE, 1997, p. 226) 
Isso diz respeito a certo sentimento e a sensibilidades antigas que fazem das 
estátuas uma espécie de túmulo, uma “caixa preta”, como aponta Michel Serres, que 
guarda, conserva e parece fazer voltar algum morto no contato com os vivos. As 
estátuas, corpos-caixas pretas, que guardam alguma dimensão oculta, escondida, e se 
fazem como lugar de passagem e de aparição dos mortos. “Nesse lugar de passagem, 
a estátua, a pedra esculpida, marca o espaço do fantasma.” (BORIE, 1997, p. 20) Da 
beleza fria das estátuas – petrificação do corpo vivo -, e das evocações veladas da 
morte nos corpos de pedra, corpos tumulares de aparições fantasmáticas, o corpo de 
carne está em jogo na lembrança e no sentimento de sua semelhança e destino: o 
corpo morto. 
 
A morte faz seus corpos.  
 
Certa condição das estátuas, do mascaramento, da vestimenta dos corpos – 
embalsamento das múmias - liga o corpo morto a uma espécie angustiada do corpo de 
pedra. Corpo embalado eternamente em rigidez, imobilidade e silêncio em outro 
mundo. Antigos ritos do corpo morto, e seus sentimentos de morte, apresentaram-se 
como estratégias fúnebres do teatro, que, no gesto de vestir, mascarar ou esculpir 
corpos que guardam um morto, investiram no corpo como espaço de passagens de 
forças e presenças invisíveis. Mais especificamente, em direção às aparições 
fantasmáticas (BORIE, 1997, p. 21). 
O fantasma, essa espécie de corpo, revela-se como uma aparição efetiva do 
invisível. Na afronta da Über-Marionete, na distância entre corpos de pedra e corpos de 




energéticas - entre o mundo dos vivos e o dos mortos. Corpo de carne que se presta ao 
túmulo, espaço aberto “ao morto que retorna, espaço suscetível de acolher os 
fantasmas e de colocar à prova sua própria representação.”(BORIE, 1997, p. 22) 
No corpo, sentimentos e imagens que ferem seus aspectos e semelhanças. O 
corpo de carne no jogo entre estátuas, marionetes e caixa preta dos mortos, esboça-se 
aqui, abre-se como espaço de aparições. Espaço do fantasmático. 
 
 
O reflexo do espelho é um objeto angustiante 
 
Se o problema essencial a que se esforçam por responder todas as 
religiões é a neutralização dos males e principalmente da morte, o 
problema que se devem propor os construtores de espelhos – isto é, 
aqueles que se tornam, pela criação estética ou por qualquer outro meio, 
artesãos lúcidos de nossas revelações – consistiria antes na assimilação 
desses males. (...) Incorporar a morte à vida, torná-la de alguma maneira 




Anos mais tarde, num contexto distinto de uma realidade pós-guerra e nos 
rastros das vanguardas artísticas, Tadeusz Kantor abre seu manifesto do Teatro da 
Morte, numa espécie de resposta à criatura perfeita e gloriosa imaginada por Craig. Foi 
exatamente o caráter acidental da figura humana, esse “homem submetido a paixões 
diversas, a emoções incontroláveis” (KANTOR, 2008, p. 196), que se tornou em Kantor 
uma obsessão. O acidente e a vulnerabilidade serão sinais de outros processos, 
sensibilidades e imagens no jogo da morte.  
Na recusa a posturas artísticas, pensamentos e lógicas de certa “conservação da 
homogeneidade e da coerência” (KANTOR, 2008, p. 197), o manequim em Kantor 
celebrará a chegada de criaturas noturnas, na mecânica dos autômatos e das 
máquinas, como duplos claramente posicionados em relação à realidade que eles 
refletem, mas não pertencem a ela:  
 
No caminho que se julgava seguro, e de que se servia o homem do 




repente das trevas, sempre mais numerosos, os SÓSIAS, os 
MANEQUINS, os AUTÔMATOS, os HOMÚNCULOS, criaturas artificias 
que são cópias das desgraças das próprias criações da NATUREZA e 
trazem em si toda a humilhação, TODOS os sonhos da humanidade, a 
morte, o horror e o terror. Assiste-se à aparição da fé nas forças 
misteriosas do MOVIMENTO MECÂNICO, ao nascimento da paixão 
maníaca de inventar um MECANISMO que superasse em perfeição, em 




A natureza noturna, sacrílega do manequim, essa “cópia das desgraças”, em 
oposição aos caminhos seguros, revela a postura do jogo de Kantor e sua decisão 
artística em permanecer ao lado da morte.  
Seu manequim estará distante das dimensões sagradas e ritualísticas que a 
Über-Marionete pretendeu ao evocar o corpo numa mediação de mundos e forças de 
um corpo coletivo, de uma comunidade. Kantor não mediará o mundo que encantou e 
interessou a Craig. O Teatro da Morte fará outras mediações entre realidades, 
mediações rituais, mas no gosto pela blasfêmia e pela transgressão. Atores e 
manequins assemelham-se por certa retirada, saída da comunidade. Eles abandonam o 
lado da vida. 
Ator e manequim num mesmo plano. Não mais se opõem entre corpos e mundos 
distantes, e, também, não são animados de acordo com alguma regra ou hierarquia 
pré-estabelecida. Kantor acoplou o manequim ao corpo do ator. Entretanto, a distância 
e a separação entre o mundo dos vivos e o mundo dos mortos tem agora a presença de 
barreira – intransponível - delimitando seus espaços, destacando uma espécie de 
afronta. De um lado, sob o palco, atores, manequins e todo o resto de uma realidade 
descartada e pobre: objetos, situações e emoções marginalizadas. Do outro lado, 
espectadores e o mundo dos vivos: 
 
FACE A FACE com os que restaram desse lado de cá, surgiu um 
HOMEM que se lhes ASSEMELHAVA TRAÇO POR TRAÇO, e que era, 
no entanto, por uma espécie de operação misteriosa e genial, 
infinitamente DISTANTE, terrivelmente ESTRANGEIRO, como que 
habitado pela morte, separado deles por uma BARREIRA não menos 
apavorante e inconcebível por ser invisível, como o verdadeiro sentido 




Assim, à luz cegante de um raio, eles perceberam de repente a imagem 
do HOMEM, gritante, tragicamente clownesca, como se a vissem pela 
PRIMEIRA VEZ, como se acabassem de ver a SI PRÓPRIOS.” 
(KANTOR, 2008, p. 202) 
 
Ao lado da morte, Kantor pretendeu um ator que, ao abandonar a comunidade, 
volta-se contra ela, num silêncio e consciência, que, distante dos ares de glória e 
orgulho, revelam a marca de uma condenação: um corpo habitado pela morte. O 
manequim, “criação paródica e satânica”, pretende em seu corpo certo “cheiro de 
sacrilégio, de transgressão” (BRUNELLA in, PUCK, 2014, p. 117), e isso se ligará a 
outras imagens e dinâmicas, distintas da mecânica dos autômatos e das máquinas.  
A precariedade dos objetos e da vida humana constituiu um fator decisivo para a 
realidade teatral de Tadeusz Kantor. As transformações e as insistências em sua 
trajetória se fizeram em encontros gradativos com a inutilidade e a degradação da vida 
biológica. Das origens, sabe-se da precariedade da vida no encontro com certo objeto 
pobre, objeto: 
 
incapaz de ser útil na vida, um objeto a ser descartado. Despojado de 
sua função vital que o salvaria, desnudo, desinteressado, artístico! Um 
objeto que despertava piedade e comoção! Era um objeto 
completamente diferente do acostumado (KANTOR, 1984, p. 24). 
 
 
A pobreza e a inutilidade desse objeto descartado serão fundamentais para a 
natureza do manequim do Teatro da Morte. Veremos a paixão converter-se em objetos 
e atividades de uma categoria inferior da vida. Um ponto decisivo da precariedade no 
trabalho de Kantor está em sua conhecida realidade do mais baixo escalão: realidade 
do lixo e do esquecimento. Realidade onde o manequim é seu representante e deve 
servir de modelo para o ator vivo. 
Ator e manequim em igualdade e semelhança. Vivem numa realidade oposta à 
realidade cotidiana, contrária às noções habituais. A afronta está elevada ao nível da 
semelhança, cuja ambiguidade é irredutível: estão todos mortos, manequim e atores. 
Mas no espaço da cena, espaço da mais baixa realidade, eles vivem sua enganação e 




O ator, para Kantor, está “mais próximo do lixo do que da eternidade” e sua 
condição agora diz respeito a portar-se como “um objeto vazio, um artifício, uma 
mensagem de morte” (BRUNELLA in, PUCK, 2014, p. 120). 
Os atores do Teatro da Morte confundem-se com os manequins; e o manequim 
aqui é um defunto. Diante desse corpo, no olhar, nessa imagem, está o reconhecimento 
de uma condição bastante humana, ao mesmo tempo familiar e estrangeira: a 
precariedade do corpo e o destino de qualquer um. O manequim aqui é  indigesto 
porque mantém estreitos laços com o defunto e o cadáver pela natureza de suas 
imagens, consciências e impressões que transitam por entre o horror, a angústia e o 
silêncio. E, para alguns, também o fascínio. O manequim-defunto é um objeto impuro. 
Contradiz e inverte sua natureza. Escancara a morte na experiência da vida. Essa é a 
















Tadeusz Kantor, Wielopole, Wielopole. Anne-Laure Czapla, 1980.26 
 
 
Estamos diante de uma cerimônia fúnebre. Todos embalados em vestes negras, 
ternos, gravatas, vestidos empoeirados; eles são um pouco brancos, cinza e, às vezes, 
esverdeados. Eles não sabem bem o que fazer, mas reagem, tem certos humores e 
rastros de vida, e alguma predisposição ao sarcasmo e lirismo. 
No espetáculo, A Classe Morta, estaremos diante de uma velha classe escolar, 
separados por uma corda – barreira -, onde velhos retornam, um pouco perdidos, um 
tanto assustados; e logo encontrarão as crianças que foram. 
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Eles vão portar essas crianças mortas, dançar com elas, colocá-las novamente 
em seus velhos bancos escolares e depois abandoná-las no chão, num pequeno monte 
de crianças defuntas. O manequim é claro nesse jogo: ele está morto. 
Manequins acoplados ao corpo do ator. Todos defuntos. Nesse jogo suas 
funções são intercambiáveis. Eles se assemelham um ao outro e se substituem, se 
enganam e “um revela o ‘pouco de realidade’ do outro” (BRUNELLA in, PUCK, 2014, p. 
121). Nessa transferência de funções e corpos, uma espécie de mimeses como uma 
“simbiose quase maldita” (BRUNELLA in, PUCK, 2014, p. 118): o manequim deixa nos 
atores marcas da imobilidade, de certa paralisia ou da repetição de alguma ação ou 
gesto como restos de antigas funções. 
O manequim um pouco como bio-objetos. Os personagens são nomeados e 
ganham função de acordo com o objeto que portam; objetos que são acoplados no 
corpo, como o “VELHO-NO-VELOCÍPEDE-DE-CRIANÇA” que  
 
não quer se separar de sua pequena bicicleta, lastimável, brinquedo de 
infância deformado... ele faz passeios noturnos sem cessar nesse 
velocípede, mas o lugar é curiosamente restrito a uma classe de escola, 
ele gira ao redor dos bancos... e não é ele que está sentado nesse 
veículo bizarro, mas uma criança morta de braços estendidos... tudo isso 
decorre durante a AULA DA NOITE e em um sonho...” (KANTOR, 2008, 
p. 209). 
 
Podem estar ligados, ainda, a algum resto de ação, um só gesto de suas 
condições e emoções um tanto indecentes:  
 
“A PROSTITUTA SONÂMBULA” que “cometeu excessos notórios ainda 
quando estava na escola... ela se fazia passar por um manequim de 
vitrine, manequim licencioso, geralmente nu em público... não se sabe 
se esses sonhos são realizados posteriormente... agora, nesse SONHO 
DA CLASSE MORTA, ela atua em seu giro indecente ao redor dos 
bancos com o gesto obsceno de mostrar seus seios...” (KANTOR, 2008, 
p. 209). 
 
A presença dos atores, os gêmeos Janick, perturba ainda mais esse jogo. 
Idênticos, um como marionete do outro. Eles brincam com essa condição como 





A classe se esvazia por um momento. Temos apenas um velhote imóvel que 
permanece sentado, um pouco esquecido, sobre o antigo banco da escola. A cena se 
concentra e se perde nele. O velho olha longe e fundo. Tem olhos de morte. Como uma 
marionete-defunto, vive em ser retirado e posto novamente em cena pela ação de outro 
defunto, o Pequeno velho surdo, que, às vezes, também precisa ser animado. 
Manequins como objetos que são: desprovidos de vida ou de alguma identidade 
a ser levada em conta. O defunto: a imagem exposta do “objeto angustiante que é para 





Tadeusz Kantor, La Classe Morte. Caroline Rose, 1975.27 
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Olhares e imagens num espelhamento de morte, familiar e estrangeiro. 
O Teatro da Morte vai honrar o morto e blasfemar a vida numa cerimônia fúnebre 
presidida por defuntos familiares e restos de objetos, atividades e emoções 
desprezadas.   
O jogo do manequim – sósia, duplo, reflexo do espelho – é jogo de falsária: criam 
um engano entre corpo e imagem. Essas criaturas cuidam de que suas aparências, 
seus aspectos, possam fazer aparecer outras coisas - contraditórias, marginalizadas, 
estúpidas, violentas - dos mistérios às fragilidades. O defunto, esse corpo, abre-se para 
um jogo de afrontamento entre olhares. Afrontamento indigesto. Sua aparência move-
se numa espécie de morte enganosa, vida suspeita, distante, reflexo diferente do 
acostumado de nossas semelhanças humanas.  




A vitalidade assombrada da matéria 
 
O manequim e a realidade da morte de Tadeusz Kantor têm com o escritor 
polonês Bruno Schulz profundas ligações.  
O “Tratado dos Manequins ou O Segundo Gênese” expõe o manequim e o corpo 
vivo em relação de semelhança, exatamente na precariedade da matéria e suas forças 
infinitas e vitais. Para Schulz, não existe matéria morta. É a fecundidade ou 
fermentação oculta da matéria, a força viva de suas palavras-imagens. Movimento 
informe, onde a vida transborda de si mesma em fantasmagoria tenebrosa: 
 
A matéria goza de uma fecundidade infinita, de uma potência vital 
inesgotável e, ao mesmo tempo, que nos incita a moldá-la. Nas 
profundezas da matéria desenham-se sorrisos imprecisos, germinam 
conflitos, condensam-se formas apenas esboçadas. Toda a matéria 
ondula de possibilidades infinitas que a perpassam com arrepios 
insípidos. Esperando pelo sopro vivificante do espírito, ela transborda de 




fantasmagorias nascidas de seu delírio tenebroso (SCHULZ, 2012, 
p.45). 
 
Nessa segunda ou contra-origem dos manequins, Schulz exalta a vitalidade 
assombrada da matéria como força e espaço vivos e maleáveis dos processos do corpo 
e das coisas. A matéria é uma espécie de criatura, “o mais passivo e o mais indefeso 
ser do universo”. Criatura de estruturas instáveis e frouxas, “sujeitas à regressão e à 
dissolução. Não existe nenhum mal em reduzir a vida a formas novas e diferentes” 
(SCHULZ, 2012, p.45). 
 
Essa marionete é um tratado de imagens vivas, vistas nos rastros ou formas 
apenas esboçadas; de imagens cujos fluxos sabem dos restos e fermentações das 
coisas. Schulz escreve movimentos vivos. Faz nascer do assombrado, um rastro de 
alívio e fundo de graça, e do lodo miserável, seus motivos comoventes. Marionete, 
imagem e palavras são vistos e tomados como movimentos sensíveis e corporais.  E 
essas aparições do corpo guardam as solidões povoadas dos restos e rastros das 
coisas; abrem-se à vida agitada dos pesadelos noturnos; e dizem dos olhares e 
silêncios que partilham e testemunham mudas, suas pobres criaturas humanas. Em 
Schulz, as Figuras humanas são geralmente tristes e patéticas.  
 
As nossas criaturas não serão heróis de romances volumosos. Seus 
papéis serão curtos, lapidares, seu caráter sem profundidade (SCHULZ, 
2012, p.47). 
 
Schulz em sua paixão ou fraqueza pelo barato e precário, descarta a criação 
pautada nos modelos de um grande demiurgo, responsável pela primeira criação, e no 
gosto pela grandeza dos materiais nobres, duráveis em suas formas monumentais e 
gloriosas. Os materiais e os manequins em Schulz inscrevem-se na linhagem das 
criaturas, dos aspectos e dos movimentos da precariedade e do transitório; e ainda, no 
que pode ser macio e poroso nos jogos da vida: 
 
“O Demiurgos apaixonava-se por materiais requintados, perfeitos e 




empolga e arrebata a precariedade, o mal-acabamento e a vulgaridade 
do material. 
 
Será que vocês compreendem – perguntava meu pai – o sentido 
profundo dessa fraqueza, dessa paixão por papel de seda sarapintado, 
papier mâché, tinta de lacre, estopa e serragem? Esse – dizia com um 
sorriso doloroso – é o nosso amor pela matéria como tal, pelo que ela 
tem de macio e de poroso, por essa sua consistência mística única. O 
Demiurgos, esse grande mestre e artista, torna-a invisível, faz com que 
ela desapareça no jogo da vida. Nós, pelo contrário, gostamos do seu 
rangido, da sua resistência, da sua inabilidade rústica.” (SCHULZ, 2012, 
p.46). 
 
É a matéria, o coração ou a vida assombrada dos manequins e das palavras-
imagens em Schulz, que se abre e extrapola o fundo do jogo teatral. (BORIE, 2017, p. 
49) 
Nos jogos da marionete, vistos nas tensões e contradições entre os corpos de 
pedra e os corpos de carne, e por entre vivos e defuntos, a matéria é a vida exaltada e 
posta como problemática dos olhares, dos corpos e das imagens. A matéria fere o 
visível e assombra o invisível. As aparições fantasmáticas que se levantam das 
marionetes, dos corpos de pedra e dos defuntos trazem restos e rastros concretos do 
que guarda ou arrasta o invisível. 
Ilka Schönbein ao colocar-se no fundo da marionete saberá de imagens distintas 
à rigidez e à frieza de um corpo ligado aos corpos de pedra. Suas imagens funestas e 
intensas estão mais próximas dos processos cegos do corpo, vistos nas fantasmagorias 
da matéria, e por entre transferências suspeitas entre mortos e vivos.  E certamente 
Ilka, Kantor e Schulz dizem de contextos e poéticas que se olham na atração e amor às 
criaturas e condições pobres e marginalizadas da vida. 
Ilka, entretanto, tem em suas investidas no jogo com a marionete o saber ligado 
aos aspectos esculturais do corpo em movimento. E com ela, saberemos das formas 
torcidas, em ruínas, e do avesso do corpo. Nisso sua dança parece dizer mais respeito 
ao trabalho dos aspectos esculturais do jogo, aspectos visuais do afrontamento ou 
combate entre as forças da vida e as da morte.28 Imagem como escultura transitória – 
                                                          
28 Didi-Huberman em Le danseur des solitudes, se dedica à dança do bailarino flamenco, Israel Galván. Nesse 
contexto e em torno da arte ou tragédia tauromáquica, Didi-Huberman pensa que dançar, como torear, consiste em 




plástica e maleável – das energias e intensidades do corpo. Saberes do corpo na 
modelagem de suas matérias instáveis e energéticas.  
A criatura assombrada de Schulz, viva e em errância pelo corpo e pelas coisas, 
faz lembrar as imagens nos jogos do corpo em Ilka. Em seus corpos-imagens, a 
metamorfose desencadeia a vida e faz dela, com ela, dinâmicas e transformações como 
se não houvesse um corpo. Como se não houvesse uma forma a ser modelada, 
talhada, dilacerada, desabituada, desburocratizada, posta em jogo, e ao trabalho, das 
estruturas frouxas e maleáveis do corpo e das imagens. É que a dança de Ilka 
Schönbein se mostra capaz das imagens tomadas a partir dos jogos vitais e funestos 













                                                                                                                                                                                            
teatro de marionetes, propõe ao dançarino: que ele busque, se transfira ao centro vivo do interior das marionetes. 
Lições de marionetes sobre e para a dança. Entretanto, diante da arte tauromáquica, a dança é vista como jogo e 
combate. Junto a J. Bergamin e Michel Leiris, Didi-Huberman compreende que o homem-toureiro faz tudo girar e 
dançar em volta, em certa oposição aos preceitos do homem-estátua, preso em certo efeito escultural do movimento 
nele mesmo. É Michel Leiris quem vai chamar para o aspecto escultural do afrontamento no jogo entre toureiro e 
touro. Na dança de Ilka Schönbein com suas marionetes, temos certamente o trabalho sobre o aspecto escultural do 
afrontamento: jogo-dança-combate, que Leiris entende como um jogo de influências recíprocas entre toureiro, 
panaria e touro. Ver, DIDI-HUBERMAN, Georges. Le Danseur des Solitudes. Les éditions de minuit, 2006; e, 


























Ilka Schönbein. Marinette Delanné.29 
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Métamorphoses de Ilka Schönbein 
 
Métamorphoses30 (Metamorfoses) (1993) é o espetáculo que dá início à 
errante e solitária aventura do Theater Meshugge, o Teatro Louco, de Ilka Schönbein. 
Como uma espécie de saltimbanco antiga, menos herdeira de tradições do que 
encorajada por esperanças de fuga de um velho sonho infantil – o de fugir da tediosa e 
protegida casa dos pais -, não é exatamente ficcional a tomada de liberdade, que foi e é 
o teatro dessa mulher. 
A formação em dança eurrítmica e o estudo de marionetes à fio com Albrecht 
Roser estão nos inícios de sua trajetória artística, mas não determinaram uma relação 
de continuidade metodológica ou estilística. O começo do Theater Meshugge se dá no 
momento em que Ilka Schönbein transgride algumas formas de sua trajetória – num 
certo corte de uns fios - e olha novamente para a marionete. Descobriu: os olhos da 
máscara, no olhar direto ou por uma fresta da carcaça; outras peles - impressão 
e trabalho de contato; entre os corpos, o jogo de fusão – distorção e expansão das 
formas; no ritmo, movimento de metamorfose; e nos aspectos, feridas nas 
semelhanças. 
A marionete, por sua vez, respondeu por todo o corpo de Ilka, privilegiando 
rondas e torções obscenas, e fez com ele, apesar dele, outros corpos e aparições por 
baixo das peles e das pernas, pelas costas e nos ossos. Tomou o corpo como espaço 
do jogo. A marionete também reencontrou seus espaços de jogo, ela exímia jogadora. 
Desses inícios, a artesania e o jogo com a marionete acontecem numa errância pelo 
corpo, entre impressões e transferências vitais e funestas. Sem dúvida, a sabedoria do 
corpo de Ilka, a elegância de seus movimentos, a visceralidade de seu jogo com a 
marionete e a impressão fina ou cravada no corpo de seu trabalho com os fios, e com 
os ritmos, têm nos iniciais anos de formação seus fascínios, esperanças, impulsos e 
rigores, bem como, os limites dispostos às necessidades de transgressão e autonomia. 
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As reinvenções desse espetáculo originaram versões diferentes chamadas por “Métamorphoses des 
Métamorphoses” (Metamorfoses das Metamorfoses) e, esse processo, marca a saída de Ilka das ruas e o início de 




Não poderia olhar o trabalho de Ilka na continuidade de suas filiações ou na 
linhagem estética de certos movimentos artísticos. Eu não sei bem a filiação exata de 
Ilka Schönbein. Mas sinto que seu trabalho tem por motivação formas que devoram 
formas e reconheço em suas imagens rastros de estéticas, sensibilidades e contextos 
distintos.  
Expressionista, dizem. É alemã. Certamente suas imagens rondam movimentos 
das desordens da figura humana, um tanto convulsivos e fantasmáticos. Funesta e 
visceral. Um mimo? Talvez. Um pouco mimo, um pouco expressionista. Um pouco na 
linhagem romântica e suas heranças grotescas, um pouco feirante exibicionista 
descarado31. Mas nada precisamente ligado às continuações ou filiações metodológicas 
ou puras. Não assumir alguma filiação precisa e não agenciar continuidades 
institucionalizadas não implica ignorar certas impressões e rastros de heranças que o 
conjunto em Ilka saberá manter: da vida, do corpo e dos sentimentos de uma 
humanidade pós-guerra; da pobreza e da inutilidade como sensibilidade, poética e 
atitude artísticas de recusa à vida razoável e ordenada; da comunhão declarada com 
emoções e condições ambíguas, desajustadas, descartadas, postas ao lado, no fundo 
da vida. Ilka lança olhares de algum outro lugar, fora de si, longe do centro.  
 
(Olhar como te olham as coisas; olhar para o que te olha, para o que ronda.)  
  
Olhar das ruas, para as vidas das ruas. Olhar ao mesmo tempo para o abandono 
e para a liberdade. Aposta feita. 
O encontro com a marionete se tratou para Ilka de uma possibilidade de mundo a 
ser tentado para si, em sintonia com o desejo de autonomia, com impressões de sua 
realidade, e no gosto inventivo, violento e terno da infância. No jogo com a marionete a 
comunhão com a vida do corpo, com a solidão, o silêncio, a errância, as histórias e a 
música.  Nessas sintonias – nessa encruzilhada – está o corpo de Ilka. E a rua é o 
início dessa trajetória, numa aposta severa em alguma esperança. 
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“Feirante, Exibicionista descarado. O corpo exposto a todos os estímulos, todos os perigos e todas as surpresas; 





Na aposta, tomou de novo o corpo, extraiu marionetes e o redimensionou em 
espaço de transformação e abertura às aparições da morte, da alma, entre outras 
imagens e criaturas do corpo. Alguma possibilidade em que a vida sensível pudesse ser 
exercitada, extrapolada, colocada em jogo. 
 
Alguma possibilidade para a vida do corpo. 
 
O espetáculo Métamorphoses é o ínício de um caminho que investirá 
rigorosamente numa artesania e jogo com a marionete, que se fazem em ampliações e 
desdobramentos do corpo de Ilka. Tudo se passa com e entre seu corpo e suas 
marionetes, panos e objetos. Diferentes situações e imagens de dinâmicas vigorosas e 
distintas, cujo trabalho de modelagem e alternância energética e rítmica, revelam um 
compromisso e investimento corporal de intensa concentração de forças e desgaste. 
Esse jogo evidencia certos excessos do corpo e um trabalho minucioso sobre eles.  
Porque nos excessos estão as paixões que Ilka cultivará por toda sua trajetória. 
Métamorphoses tem no jogo e em suas marionetes a morte, a dança com a morte, a 
infância morta e sua mãe defunta, a vida inesperada e transbordante dos objetos e 
condições pobres e descartadas, o parto e diversos animais. Também a presença da 
música yiddish, elemento caro à Ilka e que estará presente em quase toda sua 
trajetória. 32 
Essas paixões vão revelar-se como ciclos – ou formas - da vida e suas 
metamorfoses. E isso olha para processos do corpo, tomados aqui como histórias das 
forças e fraquezas do corpo: o nascimento, a morte, a velhice, o medo, o amor. O olhar 
e a intimidade do teatro de Ilka se fizeram junto ao cultivo de uma artesania, numa 
investida de si mesma, do tempo e num espaço onde são experimentados, cultivados e 
estruturados os saberes que permitem compreender a artesania como uma escritura do 
corpo criada num “terreno material das apostas corporais.” (ONFRAY, 1999, p.15) 
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Métamorphoses tem a condição dos mendigos, ligada aos artistas de rua, e algumas cenas são marcadas pela vida e 




Primeiras errâncias, impressões marionéticas e jogos velados 
 
Ela descola de seu corpo criaturas e pedaços. Início de uma artesania que 
experimenta outras lições de anatomia de onde se retiram membros e partes do corpo 
entre outros corpos. Anatomia de máscara e de marionete. O trabalho plástico, a partir 
dos moldes das partes do corpo, cria texturas feridas, crava objetos nas pernas e 
cabeças retiradas, faz máscaras fúnebres, rostos partidos, rasgos pintados na pele. 
Marionetes em pedaços, como objetos, próteses, disposições artificiais na possibilidade 
de serem autônomas (KANTOR, 2008, p.49) e na “maquinaria” de certo chamado. Essa 
marionete em Ilka, carcaça, pele de pano, papel machê e tinta, guarda uma impressão 
dessa embalagem, como um: 
 
“miserável vestígio 
de um esvaecido esplendor 
e de uma importância perdida,” (KANTOR, 2008, p.46) 
 
 
As Embalagens, de Tadeusz Kantor, têm processos particulares e distintos aos 
de Ilka, e, entretanto, nos abrem possibilidades para lembrar da paixão por objetos, 
materiais e condições pobres da realidade produtiva e útil, bem como, apontam para a 
marionete nos jogos velados do corpo.  
No conjunto das embalagens de Kantor, uma atenção especial a objetos 
“condenados ao desprezo, ao esquecimento e à lata do lixo...,... a escória na hierarquia 
dos objetos”: sacos, sacolas, envelopes, e o olhar voltado aos tipos de vestimenta-
embalagem dos errantes e mendigos – escória do progresso pós-guerra - que 
empacotam “seus corpos em mantôs, cobertas, bonés, mergulhadas na anatomia 
complicada da vestimenta, nos segredos dos pacotes, dos sacos, das trouxas...” 
(KANTOR, 2008, p.53). Objetos e pessoas, corpos-objetos – entre o lixo e o 






A vida do lixo do mundo. Desinteressada, pobre, descartada, no gosto por certa 
revolta e desprezo às noções de vida amparada pelas leis do progresso, do consumo e 
das imagens satisfeitas. Vida em esquecimento e vida à espreita. Kantor e Ilka apostam 
na virada do jogo, na revelação do que está vivo – mais vivo – e à espreita.  
 
(a ausência tem vida e corpo) 
 
A embalagem para Kantor está entre a proteção do objeto - em luta contra sua 
redução a uma aparência condenada, ou, existência superada – e, ao mesmo tempo, a 
revelação de alguma força – vital ou funesta -, daquilo que se esconde. Interessou a 
Kantor, em suas distintas investidas, a aparição como um modo de revelar aquilo que 
se oculta do objeto, do corpo, da vida. A aparição tem como um dos primeiros 
pressupostos o ato do empacotamento que “esconde em si uma necessidade muito 
humana e uma paixão pela conversação, pelo isolamento, pela duração, pela 
transmissão, assim como um gosto pelo desconhecido e pelo mistério” (KANTOR, 
2008, p.51). 
Para Kantor, quanto mais o objeto é pobre, inferior na realidade hierárquica da 
vida útil e objetiva, mais ele pode revelar sua concretude: uma vida que resiste. A 
embalagem, ao chamar para aquilo que esconde, olha para a matéria, para o que vive 
na matéria. Revelar ou fazer aparecer as coisas que se escondem diz de um dos fortes 
fundamentos do jogo da marionete. 
A embalagem em sua pobreza e maleabilidade tem trabalho de matéria e função 
fantasmática: chamar para o que se esconde. Para o que foi esquecido, descartado e 
será visto de novo. Como a primeira vez ou como nem imaginávamos. É preciso 
encontrar meios de aprender a chamar, a provocar as coisas que se ocultam, que estão 
desprezadas.  
O corpo embalado, esse corpo-objeto, deixa vestígios de certas partes do corpo, 
pedaços de gente, restos visíveis por entre sacos e panos. Essas partes do corpo, - 
realidade física, concreta, visível -, se fazem fantasmáticas nesse jogo.  
Em Métamorphoses, Ilka Schönbein leva às ruas seu corpo, marionetes e 




passagens de suas situações-números, num jogo no qual seu corpo é o espaço de 
processamento. 
 
A primeira cena é a chegada de uma velha, velha senhora marionete. Veio para 
assistir ao espetáculo. Ela permanece entre as pessoas, senta-se no colo de alguém, 
espera, se inquieta, vai até outra pessoa, toma-lhe o pulso, olha as horas. O espetáculo 
parece estar atrasado. 
Volta-se ao homem que anteriormente sentou no colo, pede que ele se levante. 
Tira-lhe o casaco, arruma sua camisa para dentro da calça, ergue sua calça, mexe os 
braços do homem, um pouco como uma marionete de estopa dessa velha. Ela o anima 
até que ele faça o que ela pede – pela exigência do toque -, puxe palmas exigindo que 
o espetáculo comece.  
A velha impaciente deixa claro que vai fazer alguma coisa, mas exige ser paga. 
Deposita seu chapéu no espaço em frente à cena. Tudo é acompanhado de música e 
nenhuma palavra.  
Numa sequência de mais de dez minutos, ela (Ilka?) vai desmontando, 
desfigurando a velha de seu corpo, um pouco aos moldes de suas primeiras lições 
marionéticas: retira de si uma parte dos braços da velha, os sapatos, uma primeira 
máscara - porque atrás da máscara da velha, existe um rosto embrulhado num tecido 
preto. Uma criatura amontoada em panos, com alguns rastros-pedaços de mãos e pés 
humanos. Alguém habita essa criatura.   
Com as partes do corpo, Ilka monta a mesma velha num outro corpo, sobre uma 
cadeira. E aos poucos ela está como queria, sentada e vai assistir ao espetáculo. O 
espetáculo agora se passa diante de uma criatura sem rosto desordenada pelo espaço. 
Ilka começa a desembrulhar seu rosto e retira algumas outras camadas do 
corpo. Dentro da velha tem uma jovem mulher, como uma menina pequena, - de corpo 
distinto ao da velha, em seu volume e tamanho -, que tenta calçar – desajustadamente - 
velhos sapatos de salto vermelhos.  
Dificilmente as descrições chegam ao que se passa no movimento entre essas 
três figuras. Ilka, aliás, não gosta do termo figura por entender nesse termo algo fixo e 




transformações possíveis, à ‘figura’, tão rígida” (SCHÖNBEIN, 2017, p.13). Mas, por 
agora, temos um desdobramento, como numa estranha boneca russa em que, na 
retirada de cada casca, encontraremos uma criatura que não se ajusta mais ao corpo 
anterior, nem lembra a imagem primeira.  
Tento ainda algo de seus primeiros movimentos dos jogos velados:  
Do fundo da marionete – um amontoado de trapos -, Ilka cria um esconderijo 
para deixar ou permitir que, aos poucos e pelo silêncio, algo possa aparecer. No truque 
da metamorfose, saberemos de um movimento contínuo entre matérias e formas que 
terá outros desdobramentos. Logo teremos marionetes e corpos, em difícil distinção 
entre quem está dentro ou fora desse jogo. Entre velar e revelar, está em jogo – e na 
vida de suas imagens -, uma metamorfose do corpo de Ilka: um corpo que se lança 
numa incansável dinâmica de autoconstrução e autodestruição (LATERRE, 2012). 
Sentimento confuso esse das imagens da metamorfose. Diz de certo movimento 
cego da vida:  
 
[...] movimento vertiginoso, exigência de morte incessante. Considerada 
em seu conjunto, a vida é o imenso movimento que a reprodução e a 
morte compõem. A vida não cessando de engendrar, mas para aniquilar 
o que engendra (BATAILLE, 2013, p. 109). 
 
Vida de marionete no corpo de Ilka. Imagem viva, conjunto e movimentos 
controversos. 
 
(As metamorfoses não querem um terceiro corpo, fruto de uma fusão entre duas figuras 
fixas. A metamorfose é antes um movimento contínuo que se recusa a se fixar num 
outro corpo.) 
 
O que já está nas ruas entre panos, marionetes e o corpo de Ilka é o espaço da 
marionete, maleável e noturno, na lembrança e na escuta de algum antigo combate e 
de algum sentimento cego do corpo. Mas, distante dos atos gloriosos e heroicos, bem 
como, dos sentimentos limpos, teremos uma mulher cujo vigor é um excesso 





A marionete faz espaço no corpo 
 
Ilka faz de seu corpo o espaço de jogo da marionete. Espaço de comunhão e 
combate. Ela permite que a marionete surja e se faça, percorrendo todo o espaço, 
volumes e aberturas de seu corpo, bem como a partir da divisão de seus membros e 
articulações. Tal jogo pretende a marionete pela desestruturação do corpo, de sua 
figura bípede e rígida ao estiramento de seus tamanhos, dimensões, espessuras e 
reviravolta das forças.  
 
(As imagens não deixarão de sofrer disso.) 
 
Tenho esboçado uma imagem do jogo de Ilka, ligada a certo fundo, como um 
corpo que habita uma carcaça. Um corpo noturno, do avesso, que gosta de criar 
silêncios ou esconderijos ao olhar pelo fundo, pela fissura ou pelas costas das coisas. 
Não posso perder esse fundo de vista - ele é Ilka à espreita -, mesmo que por vezes 
seja fácil perder-se nele. Fundo que é parte do truque de aparição de suas imagens: 
espaço de abandono, abertura e escape. Esse fundo não está vedado à visão num jogo 
de ilusão, técnica ou estilo específicos, onde se retira a presença do marionetista no 
destaque da marionete. Corpo de veste negra que toca a marionete, que joga em 
transferências vitais e funestas, mas mantém-se alheio à aparição da marionete. Ou na 
marionete como aparição. E isso quer outro tipo de jogo, ou ainda, maleabilidade no 
jogo. A visão reconhece o corpo de veste negra que está destacado de sua figura, - que 
se esvazia, que cria o silêncio, que vive em escuridão -, mas aceita o jogo da ilusão de 
um fundo no destaque da figura central. Outros truques de marionete. Entretanto, isso é 
distante de Ilka e de seu fundo de marionete. Ilka permitiu no hibridismo dos corpos, um 
jogo amoroso, por entre proximidades e distâncias, torções e laceramentos que 






Isso encontra sintonia com a intensificação dos jogos do corpo por entre objetos, 
matérias, imagens, outros corpos, presente nos pressupostos de Craig, Kantor e 
Schulz. O corpo exposto às dinâmicas das tensões e por entre transferências vitais e 
funestas entre as coisas.  
Em verdade, as perspectivas do jogo da marionete nos espaços do corpo são 
presentes em diferentes práticas e aspectos, de suas origens às abordagens 
contemporâneas. Num vasto conjunto das investidas no corpo, está à investigação de 
técnicas, mecanismos, materiais de acoplagem, bem como, a marionete em intimidade 
à dança, ao trabalho do movimento num clássico jogo – dinâmico-sensível – das 
mobilidades, das imobilidades e por entre transferências energéticas. Ainda, as 
imagens por entre fusões e distinções dos corpos são as perspectivas vistas em 
distintos artistas pelo mundo.33 Ilka Schönbein, entretanto, potencializa no jogo da 
marionete as reviravoltas e transformações entre os corpos, e a singularidade das 
aparições de seu próprio corpo.   
A marionete em Ilka intensifica no jogo os espaços de passagens, abertura da 
vida do corpo em relação às materialidades, intensidades das forças e as 
transformações do corpo, como meio plástico, rítmico e energético, povoado por 
diferentes meios e mundos. (DESPRÉS in, FREIXE, 2017, p.18) A marionete abre um 
espaço no corpo onde as coisas podem se encontrar, se tensionar e se desdobrar. O 
jogo com a marionete em Ilka oferece o corpo às suas forças e fraquezas. Da artesania 
que se inicia na impressão e descolagem de partes do corpo, abre-se um novo jogo na 
acoplagem de outras peles, outros corpos, aos pedaços e em panarias. Outro(s) 
corpo(s) que se desdobra(m) no gosto e no trabalho das maleabilidades, movimento ao 
mesmo tempo de fusão e distensão corporal: “Uma parte do corpo está dentro da 
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 A marionete nos jogos do corpo e nas relações com a dança são perspectivas vistas já em Kleist, Craig e 
Maeterlink. Na trajetória de Tadeusz Kantor estão as extrapolações dos jogos da marionete nas acoplagens corporais 
que intensificam a perspectiva híbrida - visual e energética - dos corpos e das imagens. A marionete como jogo, na 
reinvenção do corpo, da dança e da imagem, dizem de investidas, modernas e contemporâneas, vistas no trabalho de 
diferentes artistas. Duda Paiva, Nicole Mossoux e Hoichi Okamoto revelam poéticas distintas da marionete por 
entre os jogos do corpo e a dança. Ainda, Laurie Cannac (seus dois primeiros trabalhos foram dirigidos por Ilka 




marionete com uma energia precisa e uma outra energia, a do artista... É esta 
dissociação que me fascina” (HASLÉ, 2003, p.02)34. 
Truque de marionete. Jogo que se faz por certa confrontação. Distintos artistas 
em suas práticas e poéticas se esforçam por intensificar exatamente esse espaço de 
tensão, fazendo da marionete um espaço de jogo entre forças e contradições, entre 
marionetista e marionete, energias da vida e da morte. “É o caso dos espetáculos de 
Ilka Schönbein onde a relação de força manipulador-manipulado parece às vezes se 
inverter” (LATERRE, 2012). 
Inversão das forças. É porque em Ilka a relação entre seu corpo e a marionete, 
não se dá num jogo de poder naturalizado, como podemos imaginar a partir do termo 
manipulação – termo antiquado e inoperante no trabalho da marionete -, bem como 
diante das noções habituais ligadas à animação e trabalho com objetos, matérias e 
imagens. Seu corpo em jogo com a marionete, não se dá pelo imperativo dos 
comandos e das obediências de uma lógica hierárquica e linear. Ao trazer para próximo 
de si a marionete, Ilka transforma as relações de força até a reconfiguração de um novo 
jogo, na reorganização de suas estruturas internas e, então, “não se trata mais de um 
poder soberano exercendo uma dominação sobre o objeto, mas de um efeito-retorno 
constante entre a marionete e seu corpo” (LATERRE, 2012).35 
As noções ligadas ao jogo com a marionete se fazem em Ilka num espaço de 
experimentação, que não se encaixa bem nas lógicas imperativas que podem 
uniformizar noções de jogo, de corpo, de formas, da mecânica das forças e as imagens 
gloriosas dos controles dominantes.  
No jogo com a marionete, Ilka Schönbein se coloca numa encruzilhada de forças 
e fraquezas – ao trabalho das intensidades e dinâmicas energéticas -, e faz de seu 
corpo, espaço de abertura e aparição das passagens, do que se passa entre as coisas, 
matérias e formas. Errâncias entre corpos e processos vitais e fantasmáticos.   
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Alexandre Haslé iniciou seus trabalhos com a marionete com Ilka Schönbein, acompanhando um período de 
apresentações do espetáculo Métamorphoses des Métamorphoses. Mo Bunte, foi ainda outra parceira de Ilka, numa 
das versões desse espetáculo. 
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 O rompimento hierárquico nos jogos da marionete é o que já está em Schulz e Kantor, ao elegerem como estrutura 
do jogo as fantasmagorias vivas da matéria, e as transferências vitais e funestas entre os corpos, desconsiderando 




Corpo dessassossegado e atacado. Corpo de mulher-marionete. 
  
É o jogo da marionete que se refaz no corpo de Ilka. Ou mais precisamente: o 
corpo de Ilka que se refaz no jogo. Por entre panarias funestas, pedaços de corpo e 
criaturas miseráveis, o corpo de Ilka se reconfigura no processamento de um “espaço 
ignóbil” onde as figuras humanas serão atacadas, devoradas, trabalhadas como 
marionetes ou formas concretas da desproporção das Figuras humanas. Ainda, formas 
miseráveis que dizem em Bataille de formas transformadoras dos espaços que a 
comportam. E nisso, certa lição: tais formas, que transgridem seus espaços e limites, 
“estão sempre relacionadas a um problema de espacialidade atacada, de espacialidade 
transformada ou desassossegada.” (BATAILLE in, DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 66) As 
formas miseráveis ou formas da desproporção das Figuras humanas, dizem da 

























Ilka Schönbein, Métamorphoses. Marinette Delanné.36 
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Maleabilidade e elegância – entrada às permissões duvidosas 
 
O que está em movimento no trabalho do corpo com o objeto – e nos 
pressupostos da máscara, da marionete e do mimo – revela-se como na observação de 
Claire Heggen, quando diz que “não é preciso consumir o objeto, mas se consumir pelo 
o objeto”. O que os objetos pedem no contato é a apreensão, a apreciação de certa 
dinâmica, o trabalho de idas e vindas, de transferências constantes nas relações 
sensíveis ativadas e reativadas pela sua materialidade. (HEGGEN in, LATERRE, 2012) 
Saberes primeiros do jogo, dinâmica permanente entre consumir e ser 
consumido pelo objeto, matérias, imagens. O pressuposto desse saber é o corpo na 
encruzilhada do jogo. As apreensões e modulações não se fazem sem certa 
radicalidade – investimento do tempo -, no comprometimento das atenções – rigores -, 
e concentrações à vida do corpo, num processo oscilante de transferências vitais: das 
forças às sensibilidades finas da matéria. Aberturas e saberes das impressões do corpo 
no jogo com as materialidades.  
A impressão está entre o(s) corpo(s) e o(s) mundo(s) num jogo não hierárquico, 
e um tanto cego, com as matérias e formas dos processos silentes, dos excessos das 
fusões lúdicas, das reviravoltas inesperadas das forças, e nas dinâmicas das 
contradições.  
O objeto, essa marionete em Ilka, nos chama para uma relação sensível com a 
vida do corpo, com materialidades e espessuras do próprio corpo, que extrapolam os 
imperativos hierárquicos. Ilka Schonbein se permite à marionete, no comprometimento 
de seu corpo, como ensinam os objetos: sensibilidades de distintos sentidos e imagens, 
no jogo das formas, matérias, texturas, volumes, vazios, temperaturas. O toque das 
coisas nos ensina e pede certa permissão. Curiosidades ou fetiche do corpo: “o material 
toma vida e eu adapto meu corpo ao material” (SCHÖNBEIN in, HAHN, 2007, p. 49). 
A maleabilidade de Ilka Schönbein está tanto na elegância – trabalho de rigores 
e investida de si - de seu corpo frágil e vigoroso quanto numa estranha permissão em 
ser conduzida por um objeto, na verdade, suas marionetes: pedaço esfarrapado de si 




marionete é uma das dinâmicas, lições vivas do jogo de Ilka Schönbein que já se revela 
em Métamorphoses.  
Tal permissão desse jogo marionético revela indícios de certa viceralidade 
funesta de um corpo, o de Ilka, que se lança em movimentos de metamorfose a partir 
da fusão e inversão entre o que se passa, ou vive, nos corpos: “É dentro do organismo 
vivo que encontramos a morte e dentro da marionete (material inanimado) é que 
encontramos a vida.”37 (SCHÖNBEIN in, JUSSELLE, 2011, p. 72). 
Entre os corpos, transferências intensas e controversas. 
 
(O combate das forças com a marionete é uma espécie de dança com a morte.) 
 
Viceralidade funesta na permissão para as impressões e transferências vitais no 
encontro e dança com a morte. Em Métamorphoses, teremos a dança - numa pequena 
caminhada em desequilíbrio – de uma noiva que porta seu noivo defunto. E esse noivo 
– carcaça - insiste em estar morto. Entre os corpos, quase na eliminação dos limites, 
está Ilka e uma certa lição da marionete: o corpo morto que se porta é uma carcaça 
moribunda e querida. Luta-se para reanimar o morto por meio dessa dança. É o que faz 
Ilka junto ao seu noivo-defunto. Ser alguma estrutura que tenta manter essa carcaça 
em pé. 
Ilka sofrerá o malgrado do peso, do desequilíbrio, do desajuste, da cegueira de 
um corpo morto ao carregar, em uma dança inútil, a carcaça de seu noivo-defunto. 
Ela estará entre os corpos numa cumplicidade entre os limites. Sua dança é um 
pouco nesse limite: Ilka será, ao mesmo tempo, aquela que carrega o morto e aquele 
que está morto. Entre sucumbir e extrapolar limites, a dança se fará num fio tênue.  
 




Segunda lição: a marionete é uma aranha sob a pele. 







Outra cena de Métamorphoses é uma aranha que caminha pelo corpo de Ilka. 
Essa criatura será recorrente em sua trajetória. Estará em Chair de ma Chair, Voyage 
d’Hiver e em Eh bien, dansez maintenant. Nesse trajeto, a aranha transitará entre 
aparições maternas e presenças da morte. Mas já em Métamorphoses, uma aranha e 
suas tantas patas pela pele, percorrendo todo o corpo, é uma ameaça – suspense fino 
de um arrepio -, que Ilka guardará para além das metáforas. Ela vai jogar seu jogo de 
marionete. 
É como se a carne, em uma espécie de recolhimento, pudesse se distanciar da 
pele, e não sentir o que se passa. Mas se passa, e uma impressão viva se posta e se 
move sob a pele. Ilka não recuará desse ato e parece ter no osso – no esqueleto todo - 
a fragilidade de uma carne pouca. Relaxar a carne é o processo da aranha. 
A pele é o primeiro espaço do jogo. Uma aranha andando pelo corpo, impressão 
exposta nas aparições de Ilka. Processo entre o toque na pele e o arrepio no espírito. 
Arrepio de morte nas patas da aranha. 
 
(Esse jogo com a marionete dança as errâncias de um arrepio e de uma 
ameaça.)  
 
Todo o corpo de Ilka é vestido na textura de sua pele. Braços escondidos nas 
costas, mãos atadas no pulso num só corpo de aranha. Corpo à espreita de alguma 
condenação. Uma aranha negra e grande surge por detrás de Ilka, de suas costas e 
lentamente inicia seu trajeto do baixo da costela. Entre os ossos, uma pata de aranha. 
Ilka deixa que a aranha siga. Permissão e escuta. A aranha são mãos que abraçam Ilka 
pelas costelas. Ilka permite e suspeita o toque de cada pata da aranha. A aranha quase 
pode fazer o que quiser no corpo dessa mulher. E faz. Ilka é uma espécie de marionete, 
corpo maleável, e espaço disponível às permissões suspeitas. É guiada por uma 
aranha. Move-se por uma aranha. Reage lentamente aos seus mandos, em distensões 
e aberturas do corpo. Ela quase gosta da aranha, reconhece e expande seu corpo no 




envolveram num gosto e cultivo por despersonalização: despersonalizar a mão no uso 
das patas. Sabedoria e jogo de marionete.  
Na sequência, a aranha sob o corpo se dissolve em duas mãos negras e 
esqueléticas. Essas mãos, agora, ensinam o corpo de Ilka, processos de condução e 
deslizamentos numa espécie de dança com a morte: uma aranha que entrega o corpo 
de uma mulher às mãos finas da morte: 
 
Eu ponho meu corpo à sua disposição... Em cena, eu sou a marionete, 
sempre. Mas sou eu quem decide o tempo que o duplo tem direito de 
existir” (SCHÖNBEIN in, HAHN, 2007, p. 49). 
 
 
O tempo, decisão rigorosa e implacável de Ilka Schönbein, é o que está em jogo 
no corpo de uma mulher-marionete que se envolve na dinâmica viva das imagens. 


























O que se vê, nesse corpo de mulher-marionete, é a intensificação de uma 
ambiguidade das imagens marionéticas, como uma tensão entre mímeses – entre 
imitação e semelhança - e aparição. A aparição não se apresenta somente como uma 
forma de degradação de uma imagem primeira, substancial e visível, mas uma nova, 
outra imagem – sensível e energética – que emerge do corpo na investida nesse jogo 
(JUSSELLE, 2011, p. 39). 
 
A aparição é a imagem que reage ao jogo.  
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No jogo com a marionete, nas transferências entre os corpos, o corpo de Ilka, 
esse fundo da marionete, se expande e mostra o que ali talvez deveria se processar 
secretamente, dos truques às dinâmicas empolgantes do corpo.  
A aparição, espaço assombrado do jogo da marionete, é uma imagem nebulosa 
entre corpos e processos do corpo que podemos imaginar, nos movimentos da imagem, 
num jogo entre figuras e fundos. A aparição quer também o fundo do corpo na imagem. 
A aparição é um pouco Ilka Schönbein. 
 
Então, imagens do corpo ou, mais precisamente, corpos-imagens em 
construções convulsivas e fantasmáticas: 
 
Diante do espelho, mãe e filhas mendigas e mortas. Ensaio de Ilka.  
 
Sentada, está a mãe defunta, presença estatuária, posta na imobilidade, no 
silêncio, nas tonalidades negras de sua panaria e máscara fúnebre. No colo da estátua, 
sua filha mendiga. Morta, maleável, fantasmática e constrangida. Ela será dançada por 
sua mãe defunta. 
Defunto em jogo com o fantasma – fundo imóvel e terrificante que sustenta e 
sussurra nos ouvidos da criança morta. É preciso que ela dance. É preciso que ela se 
comporte.  
Por tentação maníaca, às vezes, separo os pés de Ilka – os pedaços humanos 
que vejo - dessas duas mortas. Por baixo desse amontoado de panos e máscaras está 
Ilka, entre a estátua fúnebre e seu fantasma. A estrutura íntima dessa figura 
assombrada é o corpo de uma mulher. Uma mulher que cria suas condições de 
ausência.  
Por um fio está o tronco de Ilka, sentado, petrificado, sob um velho baú. Seus 
pés foram dados à filha mendiga. Ilka bate os pezinhos da pequena morta. A filha 
mendiga iniciará sua dança e a mãe defunta contará os centavos:  
 
         https://www.youtube.com/watch?v=UPGJ7ScBz1w  




Entre imobilidades fúnebres e o corpo vivo e à espreita, Ilka Schönbein saberá 
lançar-se, em Métamorphoses, em certos ciclos da vida e, em ronda fantasmática das 
imagens. Processo que se desdobrará por sua trajetória.  
Alguma coisa dos movimentos, passagens entre figuras e fundos, na vida das 
imagens.  
Didi-Huberman, em Ouvrir Vénus (Abrir Vênus), pode oferecer pistas. Ao analisar 
a Vênus de Botticelli, ele considera que essa imagem porta as duas Vênus – a celeste e 
a terrestre – ou, os dois amores, como contam as histórias e representações da deusa 
na antiguidade. O autor parte das análises de Aby Warburg para se opor ao que ele diz 
quando defende que a Vênus de Botticelli é a mais alta representação da Vênus celeste 
e, de certa forma, apagamento e morte da Vênus vulgar, a terrestre.  
 Didi-Huberman olha para esta imagem, de seu fundo marítimo em movimento, e 
coexistência, com a figura, fria, pálida e mineral de uma mulher de longos cabelos 
ruivos.  
Nessa perspectiva, significa dizer que o nascimento de Vênus não se contenta 
na reprodução de uma gestualidade descritiva e centralizada nos aspectos de uma 
mulher nua e um tanto envergonhada. O nascimento de Vênus, a deusa dos dois 
amores, não pode ser visto descolada de seu fundo, sem a espuma marítima e 
turbulenta da castração de Cronos.  
A imagem do Nascimento de Vênus, no olhar de Didi-Huberman, não está 
somente centrada em sua figura, em primeiro plano. Aqui, temos um olhar para a 
imagem que transpassa a figura humana e que reconhece como jogo da imagem, seus 
movimentos entre figuras e fundos. Entre o que se movimenta e joga com a Figura 
humana. Relações vivas das imagens.  
No fundo, estão os elementos que transbordam, excedem e são independentes 
do aspecto da figura ou daquilo que a imagem mostra em primeiro plano. São alguns 
traços característicos que se destinam a perturbar certa lógica da descrição e, 
entretanto, são presentes, palpáveis, e constituem o conjunto da imagem, exatamente 
por seus contrastes intrínsecos, como certa presença estrangeira à história (DIDI-




Um dos traços que perturbam a descrição e compõem as imagens é chamado 
por Didi-Huberman de ritmo fantasmático, cujo aspecto é o de um movimento como 
“ronda espacial, de carrossel infernal”, trabalho de idas e vindas, uma “forma que tem a 
visão do horror de sempre repetir, em ciclo, os primeiros planos depois as distâncias, o 
longínquo, numa direção depois em outra” (DIDI-HUBERMAN, 1999, p. 85).  
Trabalho no espaço da imagem, entre figuras e fundos, como um modo visível de 
encarnar certa “assombração do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 1999, p. 85). 
O tempo, na condução de Ilka, é certo ritmo de metamorfose fúnebre que ronda 
os ciclos da vida e o processo das imagens do espetáculo Métamorphoses: o parto de 
um bebê, no abandono de uma mulher nas ruas; relações afetivas entre mãe e filha 
mendigas; danças com a morte; uma velha um tanto rabugenta que esconde uma 
jovem mulher; uma jovem artista que termina como uma velha manca e pedinte. Ciclos 
sem uma ordenação cronológica e, numa tomada rítmica que não se destina à 
contagem ou sucessão do tempo. São situações aleatórias e sobrepostas, combinadas 
mais em função dos ritmos e dinâmicas contraditórias ou controversas do que de 
alguma escala evolutiva ou linear. Combinação ou lógica vital das imagens.  
Mas ainda, ciclos ou formas da vida cuja rítmica não ignora o contratempo, ou 
contragolpe, da morte.  
Métamorphoses é trabalho do tempo, visões das passagens e transformações do 
tempo, imagem que dança por entre formas da vida e da morte, e que “explora a 
duração do mundo, nossos medos e nossa patética condição humana, mas ri do 





A aparição toca em um trabalho com as imagens, numa investida do corpo que 
olha e busca os movimentos que põem em jogo as formas, e não somente a 
representação dos aspectos visíveis ou contornáveis. A aparição quer afrontar e ferir o 
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espaço do visível na manifestação do invisível. Quer também do invisível seus restos de 
figuras, formas e forças.  
As aparições de Ilka, aparições efetivas, sensíveis, são processos de seu corpo, 
ele mesmo em jogo com suas marionetes. São também os habitantes da realidade de 
Ilka. Então, estou diante de uma imagem densa, que vive por certas oposições e 
coexistências: dos corpos e das forças. São imagens que não vêm só. Imagens 
assombradas por corpos aos pedaços e por processos intensos do corpo. Aparições 
que não são energias sem resto - miserável vestígio - de corpo. Imagens que não são 
somente aspectos figurados. O informe. O informe tem um corpo vasto e se faz como 
dança. Aqui, noturna. 
As imagens desse Teatro Louco são noturnas porque se fazem no corpo de uma 
mulher, espaço maleável e atacado ou, corpo de uma escuridão espessa, aberta para a 
chegada da madrugada que vem de longe. Esse movimento das noites de julho de 
Schulz, um informe da noite, sofre de aparições como o corpo de Ilka. Corpo de 
marionete em dança noturna: 
 
A escuridão surda e espessa apertava a terra, seus corpos mortos se 
estendiam como negros e inertes animais com as línguas de fora, 
deitando saliva pelas bocas exânimes. Mas outro cheiro, outra cor da 
escuridão, anunciavam a aproximação da madrugada vinda de longe. 
Com os fermentos envenenados do novo dia, inchava-se a escuridão, 
sua massa fantástica crescia rapidamente, balançava em forma de 
loucura, transbordava de todas as gamelas e tabuleiros, fermentava às 
pressas, em pânico, para que a manhã não a pegasse de surpresa 
numa procriação devassa e não pregasse para sempre essas 
exuberâncias doentias, esses monstruosos filhos da autogamia, que 
saíram das selhas do pão da noite e, como demônios, tomavam banho 
aos pares em banheirinhas de criança. Esse é o momento em que até a 
mais lúcida, a mais insone cabeça fica por um instante estonteada pelo 
sono. Os doentes, muito tristes, dilacerados, têm nessa hora um 
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Segunda parte: das aberturas e desordens  
 
Tratado das verdades da infância  
 
Existe uma impressão infantil, um pouco cabulosa, que acontece a algumas 
crianças diante de certas bonecas. Diante de certas bonecas é possível que essa 
criança se pergunte “quem está aí dentro?” ou “será que existe alguém aí dentro?” 
Diante de certas bonecas, existe uma impressão confusa e tentadora que 
algumas crianças acabam por insistir. A impressão pergunta por quem ou o que vive aí 
dentro. Talvez, por isso, alguns bebês e crianças chacoalhem suas bonecas. Para se 
certificarem de que aquilo não pode ser assim tão oco. A impressão usa as mãos e todo 
o corpo nessa empreitada contra a dúvida. As crianças viram a boneca de cabeça para 
baixo, batem sua cabeça contra o chão, contra a parede, puxam pelos cabelos, talvez 
numa espécie de esperança de acordar alguém, ou o que lá dentro possa estar 
dormindo ou escondido. Algumas crianças, e creio não poucas, cultivam mesmo a 
prática de destroçar bonecas: elas retiraram a cabeça de suas bonecas para enfim se 
depararem com o oco escondido lá dentro. E aí encontram um vazio possível de ser 
preenchido com outras coisas, às vezes, os próprios membros destroçados da boneca 
e, quase sempre, uma mãozinha viva que precisa tocar o fundo da coisa. Também 
encontram, ao decepar a boneca, um monte de palha, ou espuma. Matérias que incitam 
e valorizam outras empreitadas infantis que buscam o fogo e rápida combustão. A 
destruição aqui está cheia, plena, de motivos nobres: as crianças buscam a verdade. 
Certa desconfiança acaba por crescer junto a algumas dessas crianças, mas de 
outra maneira. Quando adultas, logo serão formatadas e seguras de que dentro da 
boneca habita um oco e que toda a destruição se faz desnecessária. No mundo limpo já 
não será necessário investir-se em certas curiosidades suspeitas, atraentes e 
tentadoras das necessidades infantis e violentas. Então, celebraremos nossa postura 
bípede na segurança e equilíbrio das nossas racionalidades e, ainda assim, 




horror permanece ali. Ou, talvez, seja tentada a afirmar que as crianças possam ter 
uma inclinação mais livre ao horror da boneca. Mas, de qualquer forma, a impressão 
confusa e mesmo horrorosa tenha lá seu sentido. O defunto pode ser a prova disso.  
Diante do defunto, continuamos lá mais ou menos bípedes, mais ou menos 
seguros de alguma coisa e mais ou menos inteiros. Diante do defunto, grande parte de 
nós aprendeu a saber que quem morava ali, se foi. Ali não existe mais nada. Corpo 
disponível às investidas macabras, científicas, demiúrgicas. E, no entanto, alguns de 
nós já acariciou aquele corpo vazio como se fosse, como se ele não fosse exatamente 
vazio. E, também, alguns de nós já testemunhou, ou mesmo já fomos tomados por 
certos atos patéticos de chacoalhar esse defunto para ver se quem está ali dentro, 
dormindo ou escondido, possa aparecer.   
Os atos patéticos emocionam a vida. Ilka Schönbein sabe e gosta de olhar para 







































Masques du Corps (Máscaras do Corpo) ou, quando a imagem desajusta o corpo 
 
Se a fusão de Ilka Schönbein com suas marionetes confunde os corpos, e já não 
sabemos mais a quem pertence uma perna ou que rosto é o verdadeiro 41, esse 
processo entre artesania e jogo tem buscado aqui ser visto como um dos movimentos 
de seu trabalho com a imagem. A imagem aqui considera a fusão como jogar o corpo 
contra a imagem. Ainda um corpo que reaja à imagem. Aos poucos saberemos com 
Ilka, que fazer imagens é desafiar e refazer o próprio corpo. 
Nas imagens dessa mulher-marionete, estão corpos híbridos em movimentos 
difusos e controversos. São corpos-imagens entranhados que desafiam as concepções 
estanques ou ajustadas da imagem em jogo no corpo. Ao tomar a imagem em seus 
movimentos, Ilka desafia concepções enrijecidas na herança das estéticas e 
sensibilidades das formas puras, que condenam o movimento a algo que se passa 
entre uma imagem e outra. Condenam ainda o corpo à homogeneidade ou 
normatividade das figuras humanas. No jogo de Ilka Schönbein a imagem não se 
adequa ao corpo ou, esse corpo não se conforma à imagem.  
 
(Adequação aqui tem o sentido da fusão amorosa platônica, a de unir distintas 
partes, diferentes seres num só formato harmônico e limpo dos desajustes e falhas.42 
Relembro que a fusão em Ilka, seu jogo amoroso, olha para processos sensíveis do 
corpo, os cegos, vertiginosos e assombrados, e o que eles deixam e fazem no aspecto 
das coisas. E sim, com Ilka, estamos em torno de imagens num tom de resposta ou 
desconfiança as proposições apaziguadoras dos diferentes corpos e formas de vida no 
que podem as imagens em seus movimentos. Do que pode um corpo em seus 
processos vivos e funestos.)    
 
O trabalho de Ilka na investida de seu corpo compromete-se menos porque se 
ajusta à imagem e mais porque se transforma com a (na) imagem. Esse corpo cria, faz-
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se espaço de talhar imagens num processo de modelagem, desfiguração, montagem e 
modulações no qual dificilmente uma imagem se comportaria nos limites das 
representações que se pautam, e perpetuam, as semelhanças razoáveis ou 
semelhanças do homem como o mesmo.43 As imagens de Ilka dizem de trapos, 
máscaras feridas e pedaços de corpos que desestruturaram seu próprio corpo. Sua 
adaptação à marionete e às imagens está exatamente nas desestruturas e desajustes 
que elas podem, ou que elas colocam em jogo. E nisso estão escolhas e modos de 
olhar para os processos da vida do corpo e da imagem. E também, um modo e uma 
problemática do olhar e da relação com a vida sensível, que aponta para experiências e 
saberes das imagens e do corpo, num ato distinto das reproduções e seus valores 
estéticos apaziguantes da vida. Ilka Schönbein diz de outras perspectivas do olhar e 
das realidades do corpo; e, nisso, parece buscar o olhar das imagens e, algum coração 
que viva ou sobreviva nelas.  
 
(Uma imagem pode ter um coração? Dentro da marionete, Ilka encontrou um.)  
 
Repito que com Ilka Schönbein estou diante de uma imagem viva.44 E em seu 
jogo as imagens buscam se relacionar com o corpo para além de um uso passivo ou 
subjugado de objeto ou superfície morta, disponível aos usos previsíveis das 
representações. Fazer imagens como quem faz marionete desafia as concepções da 
figura humana e pede certa atenção fina ao que se move na imagem em sintonia à vida 
do corpo. É preciso olhar as imagens com vida. E certas imagens pedem isso, alguma 
humanidade.  
 
(é possível ainda que as imagens nos recobrem a lucidez diante de alguma 
humanidade?) 
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A maior parte das análises do trabalho de Ilka Schönbein se concentra nos 
aspectos visuais da fusão e hibridismo dos corpos. As leituras apontam para o que 
pode significar ou mostrar esse corpo híbrido: metamorfoses do corpo como recusa a 
estruturações seguras e fixas das formas, na criação e exuberância de diferentes 
possibilidades do corpo e da vida; e também, em imagens nebulosas, cuja fusão ou 
hibridismo dos corpos revelam tanto a evidência de um corpo metade carne, metade 
tecido, bem como, a dissolução que faz esse jogo dos limites entre os corpos. Nesses 
rastros, diante de imagens controversas e de certas suspeitas sobre o que pode ou faz 
o corpo dessa mulher, interessa agora olhar para o que se desdobra, ou se 
desencaminha, da fusão dos corpos, em trabalho com a imagem. Trata-se em princípio 
de considerar o que faz essa fusão: um contato que abre a imagem para a aparição de 
processos do corpo. Então, um jogo entre corpo e imagem que desafia e rompe as 
visualidades primeiras ou acostumadas e se revelam como aparições cegas e avessas 
do corpo.  
Nessa investida, as imagens de Ilka Schönbein se fazem em contradições e 
impasses com o corpo. Sabemos que a artesania em Ilka se inicia na modelagem a 
partir de partes do seu corpo. Esses pedaços retornam ao seu corpo, num trabalho de 
montagem que são os primeiros aspectos da desfiguração de suas imagens. Do corpo 
à corpo de sua artesania e jogo ao processo de imagens de peles sobre a pele, 
saberemos que talhar imagens no corpo diz respeito a ferir a superfície para a aparição 
de seu fundo ou avesso, na perspectiva de que “fazer imagens é realmente talhar nos 
corpos, e não apenas representar os corpos.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 81) Trata-se 
de uma imagem em metamorfose, criada por pedaços distintos, recolocados sobre a 
superfície de seu corpo em movimentos das desfigurações. Essas marionetes em 
pedaços e o trabalho de montagem sobre a superfície da pele fazem outras 
organizações do corpo que, na verdade, desestruturam o corpo de Ilka. 
A visualidade dessas imagens, num jogo por entre superfícies e fundos do corpo, 
é o que faz as Masques du Corps (Máscaras do Corpo), as marionetes de Ilka 
Schönbein.  
A singularidade do jogo de Ilka na extrapolação de seu corpo tem início nas 




destacar limites e permitir imagens e corpos em contato, ou no encontro, entre 
diferenças. A fusão em Ilka faz também distinção de corpos e situações. Faz mais: 
revela movimentos e aspectos das aberturas e dilaceramentos do corpo. É o que pode 
aparecer nos corpos-imagens de seus dois espetáculos posteriores, Voyage d’Hiver 
(Viagem de Inverno) e Chair de ma Chair (Carne de minha Carne). Ilka Schönbein 
insiste no jogo de aproximações e distâncias com suas marionetes-máscaras, e suas 
imagens perseguirão processos vivos do corpo, com um gosto especial por certas 
feridas e desordens: em Chair de ma Chair, as feridas da infância e em Voyage d’Hiver, 
as desordens amorosas.  
Marionetes como máscaras que se abrem a um jogo de desestruturação do 
corpo na imagem, ou melhor, do corpo que se move e se altera em imagem, num 
trabalho desde os pequenos deslocamentos, torções e estiramentos, ao processo de 
abertura das espessuras e processos cegos do corpo. Num jogo cujos inícios se 
movem em desfigurações e permissões do corpo de Ilka, suas imagens se fazem numa 
dinâmica de passagens, dos aspectos ou contornos da figura humana aos processos 
da vida sensível do corpo.  
No processo de imagens em Ilka, as passagens se fazem por entre superfícies e 
fundos do corpo. Seus corpos-imagens dizem de um jogo e saber visual, próximo ao 
que experimentou Bataille em torno de seu fundamento de transgressão das formas, e 
que convidam a olhar - e confundir – a imagem como corpo, em especial, na aparição 
da vida cega e intensa do corpo diante das desestabilidades e desajustes da figura 
humana.    
Para Didi-Huberman, o trabalho realizado na revista Documents, revela o modo 
como Bataille pode “operar sua transgressão da forma no front de uma manipulação 
bastante concreta das imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 50). Manipulação que se 
fez como jogo, trabalho com a imagem a partir do contato – excessivo - entre objetos, 
matérias e conhecimentos heterogêneos.  
A transgressão das formas da Figura humana, na dissolução de seus limites, vai 
se ligar às visualidades do informe como movimento ou jogo das formas, bem como, no 
olho e destaque das formas lamentáveis, ou “formas miseráveis da subversão”, (DIDI-




da boa estética que nomeou e classificou formas e não formas. O informe é aquilo que 
questiona e ameaça tal dualismo purista, e chama para a diversidade das formas e dos 
processos vivos de transformação, alteração, metamorfose do corpo e da vida. 
A concretude que experimentou Bataille, tomando a imagem como espacialidade 
atacada e num jogo por entre formas miseráveis, desenvolveu-se por entre as páginas 
de uma revista45, por meio de uma experiência sensível e filosófica dos movimentos 
corporais dos contatos, choques e lacerações entre formas e fatos, textos e imagens, 
como materiais contraditórios e controversos. 
A concretude do jogo que faz Ilka junto à marionete, numa fusão como contato 
excessivo entre corpos controversos ou formas lamentáveis, está em simpatia ao olhar 
e movimentos transgressivos que podem as imagens. Entretanto tal concretude se faz 
distinta da experiência de Bataille por, efetivamente, Ilka fazer de seu corpo o espaço 
de fusão, aberturas e dilaceramentos da imagem. O espaço atacado, a espacialidade 
desassossegada dessa imagem é o corpo dessa mulher.  
Mas ainda as perspectivas da transgressão num jogo de transformação, de 
metamorfose da imagem, com vistas ou, na revelação de uma imagem do movimento 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 174), são possibilidades de lidar com a imagem em íntima 
relação com a vida informe do corpo. A perspectiva da imagem vista e experimentada 
por suas intensidades e energias fere as formas e limites da Figura humana cujo fundo 
ou avesso quer outras semelhanças, - as semelhanças que gritam -, e isso diz de um 
forte pressuposto em Ilka de uma erótica das imagens ou jogo erótico com as imagens. 
As imagens eróticas dizem quase sempre de uma violação. E são as imagens violadas 
o aspecto primeiro - o gosto e o olho - das Masques du Corps e que fazem certa 
gestualidade das imagens de Ilka Schönbein: abrir ao que se esconde sob a imagem e 
desdobrar – revelar– o que se oculta por debaixo da pele. O que em Bataille é 
fundamentado pela transgressão das formas, em Ilka trata-se de qualquer coisa que se 
faça por entre passagens transgressivas do corpo em trabalho com a imagem. Em 
Chair de ma Chair e Voyage d’hiver saberemos que fazer imagens de figuras violadas 
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vai chamar a violência dos movimentos das aberturas. Trabalho de parto com a 



























Ilka Schönbein, Voyage d’Hiver. Marinette Delanné.46 
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Das aberturas ou, quando a imagem é um impasse 
 
A fusão dos corpos que é também distinção – traços dos desajustes, contato 
entre diferenças –, nos coloca diante de uma imagem em dificuldades de se encaixar 
em certa premissa cristã, bem como, num pressuposto estético-sensível entre corpo e 
imagem fundamentados numa espécie de encaixe ou amálgama de um só corpo, uma 
só imagem. Trata-se em Ilka, de um jogo com a imagem que ponha em contato tanto o 
embaraço entre os corpos como, especialmente, os desajustes e desestruturações do 
corpo.  
Proximidades e diferenças entre os corpos, que é marca do conjunto plástico-
visual das máscaras-marionetes no corpo de Ilka. Vestida por entre trapos e nas 
texturas de sua pele manchada de tinta, numa coloração um tanto empobrecida ou 
suja, Ilka Schönbein “divide-partilha com seus personagens uma proximidade plástica 
da pobreza, da ruina, da marginalidade” (NICOURA, Marie-Garré in, LE PORS, 
Sandrine, 2015, p. 164) 47. Tal proximidade plástica, num certo embaraço ou desajuste, 
destaca limites, que se revelam como aberturas, rasgos, e dilaceramentos do corpo. 
Essa fusão, que não se fixa, que pouco se contenta em estabilizar-se, faz e comporta 
desvios nas formas, nas proporções, nos membros e equilíbrios do corpo, e na maior 
parte dos casos, as marionetes estão feridas. Entretanto, não só os pedaços de corpo 
constituem a visualidade das imagens violadas de suas máscaras-marionetes, mas 
também, processos vivos do corpo expostos nas gestualidades das aberturas.   
Num jogo de contatos e aberturas entre marionetes e o corpo de Ilka, está uma 
imagem cujo conjunto plástico se direciona a “uma expressão visual direta de seus 
próprios conflitos” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 54). Ilka Schönbein funde, como quem 
comporta no corpo, a distinção, a diferença, o desajuste, o conflito. Em Chair de ma 
Chair (Carne de minha Carne) as Masques du Corps são pedaços da menina Olinka 
entre trapos, objetos e restos dos corpos de sua filiação, em proximidades e distâncias 
com o corpo frágil, aparentemente frágil, de Ilka. Na pele, texturas e manchas de uma 
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coloração esfumaçada entre outras texturas cor de terra e sangue. Plástica de um 
contato ou vínculo, entre desajustes e restos de corpos, que se oferece a uma 
visualidade do que foi despedaçado, arrancado e exposto de algum soterramento ou 
fundo do corpo. 
A intensidade dessas imagens - a gestualidade das intensidades -, se deve à um 
processo, entre aspectos e movimentos, que comporte contato e conflito juntos. Isso diz 
de um contato excessivo, ou jogo transgressivo, que em Bataille se faz por “entre 
imagens contraditórias, ou imagens simplesmente tomadas em conjunto, apresentadas 
como semelhantes, mas a partir de ordens diferentes, ou melhor, heterogêneas, da 
realidade (da referência)” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 50). Tal contato como jogo entre 
“conceitos, palavras ou aspectos que as conveniências consideram justamente 
contraditórios ou inacessíveis uns aos outros” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 49), faz mais 
que destacar limites ou agrupar diferenças, faz ruptura e destaque do gesto das 
lacerações.48 
No corpo de Ilka Schönbein, fundem-se e dividem-se, – cabem e se expõem -, 
corpos e situações distintas. Um só corpo como espaço desassossegado, que ao 
fundir, incorporar pedaços, se divide e se expande em outros corpos, criaturas e 
situações; e ainda, corpo que no trabalho de imagens engendra – abre e funda - a 
saída, o nascimento ou o escape de outras criaturas e de si mesma. Corpos-imagens 
que então proliferam aparições, entre pedaços de marionetes e processos do corpo. 
É nesse sentido que as Masques do Corps não se fundem ao corpo de Ilka como 
adequação. Elas causam impasses entre os corpos e ao corpo de Ilka. E sem um 
impasse “nem sequer saberíamos o que é uma passagem” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 
23). Essa imagem não vai criar conformidade entre imagem e corpo porque se pauta na 
criação de um conflito. No ato ou gestualidade das aberturas, a violação implica em 
“forçar uma abertura e colocar-se no caminho” (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 46), ao 
trabalho das mobilidades ou maleabilidades dos limites violados para além de seu 
confinamento, e na reviravolta da violência de seu gesto.  
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Ilka Schönbein vai guardar em suas imagens o sentido pesado ou fundo das 
aberturas, na evidência do rasgo, do dilaceramento, da violência contra o confinamento 
que condena a vida do corpo às uniformidades e limpezas estético-morais. Forçar uma 
abertura e lidar com os movimentos da violação, diz ainda de suas investidas nos 
processos da metamorfose, onde corpo e imagem são tomados em suas 
transformações ou transitoriedades das formas.  
Nas perspectivas já analisadas das Masques du Corps saberemos de 
marionetes-pedaços de corpos, como a “encarnação de emoções e afetos que se 
materializam em corpos híbridos, entre carne e tecido” (HAESEBROECK in, 
BEAUCHAMP; GARCIN-MARROU; NOGUÈS; HAESEBROECK, 2016, p.29) e, onde 
certa “perturbação interior se revela num corpo esquartejado, desmembrado ou 
deslocado” (GÉRARD in, DELANNÉ; GÉRARD, 2017, p.117). Isso diz de um trabalho 
bastante concreto de imagens que envolve na abertura o desdobramento de emoções, 
afetos, perturbações interiores que se acoplam na superfície da pele e se expõem para 
fora do corpo. Então revelar é abrir para fora certa extrapolação - inversão e reviravolta 
- da superfície da pele ou, mais precisamente, uma mobilização radical na imagem das 
passagens, vistas e vindas do interior do corpo.   
Certa mobilização radical do corpo nesse processo de imagens é observada por 
Marrie Nicoura Garré num desdobramento que encontra espaço, se faz no corpo de 
Ilka, “e passa da interioridade à exteriorização, à maneira como François Lazaro49 
nomeia como “teatro fora de si”.” (NICOURA, Marie-Garré in, LE PORS, Sandrine, 
2015, p. 163) Isso diz respeito ao trabalho diante do que se move, – do corpo em 
movimento e dos movimentos do corpo -, e à delegação de um gesto que faça, produza 
“a abertura de um outro espaço, espaço de jogo, espaço ficcional, e igualmente espaço 
para o olhar.” (NICOURA, Marie-Garré, 2013, p. 9) 
As perspectivas de um teatro fora de si, nos jogos da marionete, diz das 
investidas, ou abandono do corpo ao trabalho com o movimento. Mobilizações 
energéticas, rítmicas, espaciais e afetivas do corpo, que não fazem movimento como 
trajeto linear ou hierárquico do interior ao exterior. Fazem antes mobilizações dinâmicas 
nas tensões entre corpos e objetos; reagem às fantasmagorias e espessuras da 
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matéria dos corpos; jogam por entre transferências vitais entre corpos e imagens. Certa 
radicalidade em Ilka deve-se ao fato de que suas apostas imagéticas fazem de seu 
corpo o espaço de encruzilhada, a mobilizar passagens vertiginosas entre interiores e 
exteriores do corpo por entre superfícies e fundos da imagem.  
A singularidade de seus atos ou gestos das aberturas diz de encontros e 
deflagrações na imagem que permitem passagens ou escapes do corpo; ou, quando o 
corpo põe-se no caminho, e ao trabalho, não apenas dos fluxos ou dinâmicas, mas, 
diante dos rastros e restos fugidios ou ocultos do corpo. 
As Masques du Corps destacam limites violados, feridos, extrapolados do corpo, 
e isso diz de imagens que se fazem de um corpo no caminho, e que insiste e continua, 
apesar de. Aqui, a sabedoria ou singularidade de Ilka que não se faz no destaque ou na 
ultrapassagem dos limites, como fim, aniquilamento ou superação heroica, mas 
exatamente, nas maleabilidades e mobilidades dos limites violados: 
 
O ato de transgressão não era então apenas os dos limites 
ultrapassados, mas também o dos limites tornados móveis, deslocados, 
rebaixados, “recolados” e unidos em “alguns pontos precisos”, 




Ilka Schönbein ao portar, animar marionetes, em diferentes partes de seu corpo, 
com certo apreço pelas partes baixas, costas, pernas e entre pernas, investe num 
processo de mobilização, alteração e expansão das formas e espaços de seu corpo. A 
fusão ou hibridismo aponta tanto para a metamorfose entre os corpos quanto à 
metamorfose do corpo que se faz lugar: espaço maleável e atacado.   
Disse anteriormente sobre o corpo de Ilka a partir de uma espacialidade atacada, 
desassossegada, transformada pelo gosto e olho às formas miseráveis ou informes do 
corpo e das coisas. Nessa perspectiva de um corpo desassossegado, gostaria de mais 
precisamente, destacar a conversão onde o corpo se torna capaz de lidar com o 
informe, naquilo que diz das forças e compreende nisso as fraquezas, naquilo que diz 
das potências e sabe das impotências, naquilo que não distingue formas e não formas, 
mas sabe da diversidade, extravagância e ultraje das formas que em movimento se 




lamentáveis – quanto compreende e investe na capacidade de transformação que diz o 
informe do corpo, no que move e põe as formas em jogo. Alterar-se em imagem ou 
refazer o corpo pressupõe o trabalho de torções, estiramentos e mobilidades dos limites 
visíveis ou contornáveis da figura humana, bem como, das maleabilidades e 
espessuras do corpo. Imagem como aparição dos jogos cegos do corpo que sabe da 
vida intensa em seus êxtases, bem como do esqueleto oculto, figura por excelência da 
morte. Semelhança gritante das figuras humanas, essa imagem que aparece diante do 
informe ou jogo das formas, e que ameaça a sanidade das figuras bem postadas na 
revelação daquilo que rompe e escapa dos fundos da pele.  
Ilka Schönbein, no fundo de suas marionetes, vai fundir corpos, violar imagens e 
implicar nisso suas mobilizações e expansões sensíveis: as aparições do corpo. 
Pedaços e fundos de corpos em imagem dos movimentos que tanto rompem as 
visualidades acostumadas das figuras humanas, quanto desconfiam de certas noções 
invisíveis ao se dobrarem – olho e carne - ao que se passa, transpassa ou se esconde 
























E o que se esconde no fundo da violação?  
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Chair de ma Chair – restos e fundos de Olinka 
 
O quarto de minha infância 
é escuro, uma TOCA atravancada. 
Não é verdade que o quarto de nossa infância 
Permanece ensolarado e luminoso em nossa memória. 
É somente nos maneirismos da convenção literária  
que ele se apresenta assim. 
Trata-se de um quarto MORTO 
e de um quarto DE MORTOS. 
É em vão que tentaremos pô-lo em ordem: 
ele morrerá sempre. 
Entretanto, se conseguimos extrair dele fragmentos, 
ainda que sejam ínfimos, 
um pedaço de divã, 
a janela, e além o caminho que se perde bem no fundo, 
um raio de sol sobre o assoalho, 
as botas amarelas de meu pai, 
as lágrimas de mamãe, 
e o rosto de alguém atrás do vidro da janela – 
é possível então que o nosso verdadeiro QUARTO de criança 
comece a se dispor. (KANTOR, Tadeusz. O quarto, 2008, p. 243) 
 
Chair de ma Chair (Carne de minha Carne) (2006) é inspirado no livro Porque a 
criança cozinha na polenta da romena Aglaja Veteranyi cujo contexto é bastante 
próximo da realidade dos corpos-imagens de Ilka: uma realidade vista e inventada por 
uma criança de circo, a vida errante, as conflituosas e contraditórias relações maternas 
e uma infância entre a solidão e o abandono. A solidão infantil e as feridas da infância 
aproximam a história de Aglaja a motivos muito presentes no jogo e nas escolhas de 
Ilka. E certamente a violência e poesia do texto de Aglaja encontram e fazem em Ilka 
semelhanças gritantes, reconhecidas nas cruezas do corpo. Numa entrevista, Ilka 
apresenta alguns motivos de sua escolha:   
 
Foi o tom de uma criança e a sabedoria de uma mãe madura que se 
juntam na linguagem desse livro, e o humor negro que resulta dessa 
diferença. Foram também as imagens muito corporais que me atraíram. 
‘A alma da tua mãe é como uma unha encravada’, dizia a minha tia. 
‘Mas ela tem um coração de mel. Se não bebesse tanto, poderia servir 





As imagens corporais revelam seu jogo com as palavras. Laurence Carducci, 
num texto de apresentação de Chair de ma Chair, completa: “Aglaja Veteranyi carrega 
dentro dela a magia das palavras e, para além das palavras, das imagens que ela 
secreta, e cuja depositária é Ilka.” (CARDUCCI, Laurence in, MÓIN MÓIN, 2013, p. 153) 
Corpo como um depósito de imagens. Um tanto das ambiguidades, das 
contradições, e da nebulosidade das imagens de Ilka se deve ao fato de que seu corpo 
se encontra, e se refaz, junto a um depósito abandonado de restos.  Ilka Schönbein 
abrigará em seu corpo pedaços e fundos da menina Olinka entre os restos de sua 
filiação e lembranças da infância: pernas e cabelos de uma mãe equilibrista, triste, 
manca e bêbada; casaco, cartola e segredos de um pai “palhaço, acrobata e bandido” 
(VETERANYI, 2002, p. 54); escutas do que faz a tia e seu amante no banheiro, entre 
outras sonoridades e visões solitárias, secretas ou proibidas. Um tanto dentro ou no 
chão das coisas, Olinka conheceu e organizou seu mundo.  
O conjunto das imagens de Chair de ma Chair se faz entre narrativas da história 
de Olinka, na voz e presença de Nathalie Pagnac e os corpos-imagens de Ilka. O 
espaço da cena é organizado por entre taboas de madeira, panaria, objetos e pedaços 
de corpos. Cada situação e cada pessoa são apresentados como números de circo e 
Ilka Schönbein é uma saltimbanco numa história infantil de violência e abandono.  
A fusão em Ilka faz revestimento e recolhimento que engendra e gesta a 
violação. E o jogo com os aspectos ou representações existe aqui para que sejam 
rasgados e montados a partir de outras imagens e outras conexões entre imagem e 
corpo. A abertura é, portanto, um ato, gesto da estrutura dessa imagem, que prescinde 
da fusão conflituosa com a marionete e se faz singular em Ilka. A gestação e o parto 
são motivos recorrentes em sua trajetória e que colocam em jogo processos vivos do 
corpo em trabalho de alteração com e na imagem; isso diz das radicalidades nas 
investidas corporais, bem como, supera a ultrapassagem dos limites como fim, ao 
prolongar-se e distender-se no trabalho de suas mobilidades, por entre inversões e 
reviravoltas entre fundos e superfícies do corpo.  
 
A abertura nas imagens do parto ou, mais precisamente, em trabalho de parto 




iconograficamente”. “É um ato, processo de alteração”, que ameaça ou viola a própria 
estrutura” (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 32). Ato como processo de vida que atenta 
contra a própria vida e que fere concepções de figuração ou representação, e isso diz 
de outras posturas estéticas e sensíveis dos processos entre imagens e corpo. 
Processo de alteração que envolve colidir e entranhar o corpo nos movimentos 
da imagem.  
O parto aqui se mostra ou se faz em passagens transgressivas no sentido de 
que não exatamente figura ou representa um nascimento, embora bebês de pano entre 
outras criaturas surjam da abertura extrapolada que se faz por entre as pernas de Ilka. 
Ato na imagem que fere a representação e se faz mais próximo à vida ou, ao que se 
passa no corpo, no sentido que não revela um processo de vida sem a violência de seu 
fundo. Gesto transgressivo ou extrapolado porque diz e faz imagens das inversões e 
reviravoltas, quando ultrapassar limites diz de um começo que não busca se fixar em 
inversões estáveis ou homogêneas. Quando ultrapassar não diz das glórias e diz da 
luta. Quando o parto diz mais das instabilidades e fragilidades do que das seguranças e 
estabilidades. Quando o parto diz de um processo informe dos corpos, de um 
movimento que põe em jogo as formas do corpo diante das intensidades da vida. 
Quando as formas tornam sensíveis o jogo ou encontro entre forças e fraquezas. 
Quando o informe recupera os valores das forças em intimidade com a fraqueza ou 
esgotamento.  Ilka Schönbein faz do parto, transgressão orgânica e naturalista, um jogo 
por entre aspectos e atos e isso diz de convocar a violência e se ter com ela, com um 
corpo no caminho. Corpo que ao fazer imagens abriga o conflito e lida com os 
impasses. 
O parto se faz como processo, um motivo de animação da imagem que fere 
alguma representação a ser fixada. Visualidade que se constrói para ser dilacerada. E 
dilaceramento que encontra na desfiguração um processo em jogo no corpo.  
Ou ainda, quando o trabalho de parto é também um trabalho de criança.  
 
Jogo infantil ou jogo da criança, diz de uma das perspectivas da transgressão 
que Bataille encontrou na relação com o mundo das imagens. Um jogo tátil com as 




investida do corpo ao movimento das formas em jogo, entre “processos miméticos que 
compõem o aspecto visível das coisas a serem representadas com outros processos 
que buscam, ao contrário, decompô-lo, precipitá-lo nesse movimento do informe…” 
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 286) 
Diante das imagens e seus movimentos transgressivos o que está em jogo ou o 
que joga esse jogo, é o contato que colide e “liga o mundo do pensamento ao mundo 
das imagens”. E esse mundo em Bataille - mundo das imagens - é “o mundo da 
infância, isto é, mundo do jogo”51. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 272)  
Nas imagens de Ilka, seus revestimentos de peles e pedaços; no jogo, seu corpo 
no caminho instável ou transitório das imagens, as aparições. Em Chair de ma Chair a 
abertura, como ato das imagens, engendra um dilaceramento que revela e prolonga no 
aspecto – expõe e escancara na superfície - seu fundo. E se no fundo da marionete 
está Ilka, as aparições são Ilka Schönbein em trabalho com a imagem.  Esse corpo fará 
movimentos entre esconder e fazer aparecer o que se ocultava, das peles às 
espessuras. Abrir a imagem nesse corpo é também abrir uma tumba de morte ou porão 
de infância morta.  
Na saudação de Chair de ma Chair, Nathalie Pagnac recebe o público: 
 
“Esses são os maltratados, os abusados, os negligenciados, os 
abandonados, os rejeitados, os abortados, os mal amados. Aqueles que 
morrem de fome, de amor. São as crianças que nós fomos. Banidos 
dentro da obscuridade do nosso coração.”  
 
 
No silêncio que se faz e que abre o espaço da cena, ouve-se as palavras de 
Aglaja, na voz de Natalie, como certa formulação do pensamento infantil de Olinka: 
Estar morto é como dormir. 
Só que você não deita o corpo na cama, mas na terra. 
E aí você tem que explicar a Deus o motivo pelo qual prefere estar morto 
a estar vivo. 
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 O mundo do jogo em Bataille se liga ainda ao nascimento da arte, ou infância da arte. É o que aparece na abertura 
de Les larmes d’Éros (As lágrimas de Eros). Bataille, diante de imagens primitivas encontradas no fundo de uma 
caverna, entende o jogo como um “trabalho que tornou-se jogo, trabalho que põe em causa a sensibilidade”, em 






Quando não consegue convencê-lo, ele apaga o seu cérebro, e você 
tem que começar a vida outra vez. (VETERANYI, 2002, p. 68) 
 
 
Nathalie Pagnac, então, escreve numa taboa do cenário: “Aqui o Céu”. E numa 
espécie de oração, certa fabulação sobre anjos em cabines telefônicas que traduzem 
para Deus todas as diferentes vozes estrangeiras, ao lado, num pedaço de madeira 
inclinado, está Ilka e o primeiro número a ser apresentado: o nascimento de Olinka, ou 
o início de certa agonia do corpo: 
 
“Nosso primeiro convidado é a criança capaz de se fazer mais magra 
que uma agulha!” 
 
 
Ao fazer nascer Olinka, Ilka Schönbein enfia a mão para dentro de sua barriga e 
empurra, como quem engole, por entre as pernas, uma máscara, pedaço de criança 
amedrontada. (Que sofrerá das aparições das imagens e palavras que viu e ouviu ainda 
dentro de uma barriga.) 
Ilka não esconde, ela mostra seu número de ter algo dentro da barriga. Mas 
sabemos ser suspeita essa mulher-marionete. Ao empurrar Olinka para dentro, de 
cócoras sob a mesa-tábua de seu truque, Ilka canta uma espécie de canção infantil em 
convocação fúnebre: 
 
“se minha mãe soubesse como eu vou morrer, ela ficaria triste...”  
 
E novamente veremos Ilka se esconder atrás de suas pernas para cima… eis 
então, Olinka, máscara oca de criança, que nasce por entre as pernas de Ilka e, que um 
tanto desproporcionalmente, fazem também o corpo de Olinka. Essas pernas ralentam 
uma abertura, espaço de saída de uma cabeça ferida. Olinka surge como uma criança 
assustada por trás das cortinas e parece não querer fazer aquilo: nascer. Mas as 
pernas de Ilka escancaram para fora uma máscara de criança com seus olhos um tanto 
assustados, um tanto cabisbaixos.  
E na condução do tempo finamente distendido, da chegada e formação do corpo 




saberemos de certa condição ou condenação da criança em Chair de ma Chair, e já 
nas palavras de Aglaja: uma criança que suspeitou o mundo pelo o que viu e ouviu, 
muda, de dentro ou no chão das coisas.  
 
(De dentro da barriga e de cabeça para baixo, Olinka vê o número da mãe 
pendurada pelos cabelos.) 
 
E, SE MINHA MÃE CAI, ELA NÃO MORRE DE BRINCADEIRA 
(VETERANYI, 2002, p. 113) 
 
 
(Lá de dentro, ela soube, secretamente, pela tia da decisão do pai por um 
aborto.) 
 
CRESCERAM COSTAS POR TODO O CORPO do meu pai”  
(VETERANYI, 2002, p. 129) 
 
 
Esse nascimento abre e expõe o que viu e ouviu Olinka escondida dentro de 
uma barriga. Natalie Pagnac é a voz que nos diz das imagens e palavras que guardou 
Olinka, e Ilka Schönbein faz trabalho de parto com a imagem e com as palavras, entre 
uma expulsão ingrata e aparições do fundo de uma criança que ora se faz escondida 
por trás de suas pernas, seu corpo esconderijo, ora está muda de olhos vidrados e 
amedrontados por uma agulha de tricô.   
 
No parto de Olinka, Ilka assombra essa criança.   
 
Na pobreza e simplicidade dessa imagem-número, o nascimento de Olinka, uma 
luz baixa e frontal destaca sua máscara e saída por entre as pernas de Ilka. Olinka joga 
com a luz, Ilka Schönbein com a sombra. Aliás, ela adora se manter na sombra de suas 
máscaras-marionetes, escondida e prestes a aparecer. No fundo e em ronda. A sombra 
da máscara faz também cobertura à Ilka. Condições ou truque de quem se ausenta 
para que surja Olinka entre outras aparições. E a aparição é também Ilka Schönbein 




rosto ou como olhos do fundo que ameaçam a superfície das coisas. Sombra viva ou 
fundo em ronda é Ilka que por fim surge subitamente do fundo de Olinka com um 
agulha de tricô entre as mãos à ameaçá-la ou a furar seus olhos. 
Nas idas e vindas – passagens - entre fundos e superfície dos corpos, 
saberemos nessas imagens tanto das aberturas que laceram feridas, e fazem 
distinções, diferenças, inadequações, quanto saberemos ainda que os olhos e 
movimentos do fundo vivem, e aparecem, na superfície das coisas. Na ferida, Olinka 
não é figura, nem dona de si mesma. Cresceu no fundo das coisas. É imagem feita aos 
pedaços e em passagens controversas. Criança mais expulsa que nascida. Nesse ato, 
nessa imagem, Ilka Schönbein é abertura e fundo do corpo do que vive em Olinka.  
 
EU SÓ ERA ALGUÉM ANTES DE NASCER. 
Antes do meu nascimento, fui equilibrista de cabeça para baixo durante 
oito meses. Eu estava dentro da barriga da minha mãe, ela fazia 
espacato sobre a corda bamba e eu olhava para baixo ou me encostava 
na corda. 
Um dia, ela não conseguiu mais se erguer do espacato, e eu quase cai. 
Pouco depois, vim ao mundo. (VETERANYI, 2002, p. 32) 
 
 
(Esse parto é um acidente que se faz como um truque no corpo de Ilka.) 
 
Nas passagens de Ilka por entre suas figuras ou criaturas, o tempo é precioso no 
trabalho da imagem. Se talhar imagens no corpo é então ferir a superfície e expandir ou 
refazer as espessuras, o motivo do parto em Ilka, ou, seu trabalho de parto com a 
imagem, se dá como distensão do tempo de laceração dessa ferida. Imagem que não 
quer ilustrar a crise, mas que dilacera e faz prolongar na superfície “e sobre o aspecto, 
um trabalho desconcertante” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.50) do tempo, das expansões 
e desfigurações das aberturas: 
 
 A imagem estirava-se diante dos meus olhos como um elástico. 
(VETERANYI, 2002, p. 113) 
 
 
Distender o tempo pede, ensina, pressupõe “mover-se em certa lentidão” como 




numa imagem como ato de violação e desdobramento que engendra horrores, da 
transformação e da vulnerabilidade do corpo, como diante da visão “de um acidente 
filmado em câmera lenta”. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 42) 
Esconder-se na sombra da máscara é abandonar-se ao trabalho dos 
movimentos do corpo. É oferecer, abrir o corpo à imagem do movimento nas passagens 
por entre suas figuras, ou restos, e desfigurações, seus rastros. Os olhos de Ilka por 
trás das máscaras são olhos da noite e que se abrem sem sair dela. Dentro da noite, 
Ilka Schönbein reconhece e destaca o aspecto de alguma pobre, estranhada ou gritante 
semelhança e funda, como desdobra e revela, o fundo de um acidente ou ferida dessas 
figuras. Quando elas tocam ou ameaçam o desaparecimento. Sabedoria, poética, 
dança de um corpo nas gestualidades das aberturas das imagens, que diz tanto em 
distender no aspecto um processo e não seu contentamento ajustável, quanto reter, 
sustentar um gesto ínfimo, vigoroso ou último, que revele certos restos ou algum rastro 


















Ilka Schönbein, Chair de ma Chair. Marinette Delanné.52  
 
Corpo em jogo e em dissolução das formas, corpo depósito de aparições. Corpo 
em dança com as aparições é alguém que olha e busca certa sabedoria e humanidade 
diante das aparições do corpo, que se fazem e ameaçam a visibilidade acostumada e 
previsível de suas figuras. Tocam na fragilidade e no desaparecimento das coisas. 
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Uma imagem cuja revelação possa ferir os olhos, como ferir nosso gosto estético 
e sensível, e perturbar a clareza de nossos pensamentos. Pôr o mundo das imagens 
em contato com o mundo do pensamento e enlouquecer a linguagem. O parto é uma 
imagem que fere os corpos e os revela vulneráveis. Didi-Huberman insiste nos 
processos de uma imagem mais estésica, ou num mundo de imagens mais corporais, 
exuberantes e violentas, e menos estética nos seus ajustes ou adornos visuais, bem 
como, menos confinada aos movimentos ou estilos da arte nas suas oficialidades e 
cronologias.53   
Figurar o parto é desfigurar os corpos. Formar ou fazer imagens num processo 
assombrado e informe do corpo, e aqui tem um tanto dos jogos cegos do corpo que nos 
diz Bataille, e também, os movimentos das assombrações da matéria como diz Schulz. 
As aparições não são exatamente uma imagem em degradação ou elaborações de 
novas ou estranhadas formas do corpo. As aparições são as coisas que se levantam, 
que vivem e se revelam do corpo – de certos detalhes a certos processos - em 
movimento na imagens: o ralentar de uma abertura (ferida), os olhos da sombra, uma 
criança em má formação da infância, um corpo vulnerável e vivo. Outra tomada do 
tempo ou outra serenidade do ritmo na experiência do corpo – das medidas às 
espessuras - em aparição nas imagens, vai exigir trabalho que interrompe o fluxo ou 
curso do tempo – visual, linear e progressivo - numa montagem por entre restos e 
fundos do corpo e da imagem. Trabalho de imagem num só corpo, corpo híbrido ou em 
metamorfose de uma mulher-marionete. E isso toca ou ronda a dança de Ilka 
Schönbein, cujo aspecto metamórfico se faz então, “a meio caminho da norma 
geométrica e sua destruição”. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 42)   
 
(espero que o gesto das aberturas não deixe esquecer seu propósito e sua 
clareza: tal serenidade rítmica será cortada. Ou furada com uma tesoura na barriga. E 
também paralisada até congelar os ossos) 
 
Não são apenas marionetes e corpos distintos ou estranhados que se tensionam 
e se multiplicam no corpo de Ilka e que podemos chamar de imagens. Mas, 





precisamente, seu corpo em jogo, em impasses, numa atenta concentração aos 
processos intensos e vulneráveis da vida do corpo, nas aberturas e movimentos das 
imagens. E se as aparições assombram ou se fazem fantasmáticas nessa imagem, isso 
diz respeito tanto ao trabalho de peles sob a pele que fazem as masques du corps, 
quanto aos processos de retirada e laceramento das peles, onde o corpo então expõe-
se como carne, ou se expõe nu; e nele, o assombro da matéria e a experiência ou 
investida de um corpo em conciliação com a vida intensa que nele (se) abre.  
O nascimento de Olinka são os olhos amedrontados da cabeça oca e ferida de 
uma criança e, também, a sabedoria e a extravagância de Ilka Schönbein ao fazer-se 
fundo de abandono e abertura às passagens, revoltas e reviravoltas de uma violação. 
Eis a confusão de suas imagens, ou certa passagem da fusão dos corpos à 
abertura de suas imagens. Abertura por entre pedaços e espaços do corpo em trabalho 
com o tempo. Imagens que não vêm só: não somente se contrapõem e não exatamente 
se degradam ao além ou infinito, sem parco rastro ou pobre vestígio. O processo de 
laceração ganha imagem em certa serenidade do ritmo que faz Ilka ou, a elegância é a 
sabedoria do corpo dessa mulher em abrigar no conflito, tempos e contratempos, e 
(então) fazer imagem de um “silêncio arrasado, esmagado, mortificado”54; “é a rítmica 
de uma arte do gesto e seu contra-ritmo de morte em ato” (DIDI-HUBERMAN in, 
BATAILLE, 2017, p, 23). Abertura e trabalho com o que se abre ou viola.  
 
E porque abrir imagens? Ou, “porque destruímos as coisas?” (DIDI-HUBERMAN, 
2015, p. 46) 
 
Ao abrir o parto de Olinka, vê-se o número de uma laceração e os restos ou 
rastros que dele escapam: uma cabeça de criança com medo; a formação de um corpo 
condenado a esconder-se; a súbita chegada de uma agulha de tricô a ferir seus olhos e 
a ameaçar sua vida, e então em Ilka, nesse corpo-imagem, saberemos de uma primeira 
constituição ou má formação de Olinka: uma criança que veio ao mundo cabisbaixa e 
com uma agulha no coração.  
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Nascimento de Olinka, Chair de ma Chair. 55 
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 Sequência de imagens retirada do vídeo do espetáculo Chair de ma Chair gravado e produzido pelo Institut 














E Olinka não grita. 
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Na boca, a mudez 
 
Aglaja Veteranyi escreve no que calou e calaram em Olinka. Sua história faz 
passagens por entre prosa e poema, por meio de uma escrita fortemente imagética e 
cruel, “entre a ingenuidade dos relatos e a brutalidade dos fatos. E mais, entre a poesia 
das imagens e a crueza dos atos”. (MACCHI, Fabiana in, VETERANYI, 2002, p. 10) E 
isso poderia ser uma descrição das imagens de Ilka Schönbein, e parece ser. O 
encontro com Porque a criança cozinha na polenta se relaciona às experiências e 
escolhas em Ilka, e a intimidade exposta que se revela em toda sua trajetória, a 
começar pelo trabalho de modelagem que se faz de seu próprio corpo. Na cena do 
Theater Meschugge, o teatro louco de Ilka Schönbein, encontraremos diversas criaturas 
e situações que dizem respeito a algum aspecto da vida de Ilka: a errância, a crueza e 
a poesia das imagens da infância em Chair de ma Chair (Carne de minha Carne); a 
carne exposta e fora da pele nos dilaceramentos do corpo em Voyage d’Hiver (Viagem 
de Inverno); a morte do pai e uma velha bailarina em negociação com a morte em La 
Vieille et la Bête (a Velha e a Besta); a vida nas ruas, a música e os guetos judeus na 
Alemanha em Métamorphoses (Metamorfoses); o retorno aos palcos em certa virada da 
vida e retomada do jogo com a morte em, Eh bien, dansez maintenant (Pois bem, 
dance agora). 
São histórias que em Ilka se revelam em imagens íntimas, de uma intimidade 
que se faz e se expõe para fora de si. As Masques du Corps são pedaços de corpos, 
restos de emoções e afetos encontrados em histórias, fábulas, poemas, músicas e em 
jogo no corpo de Ilka. A intimidade desse corpo é heterogênea e aberta ao fora.57 Se 
faz e se descobre no jogo. Ilka encontra e se faz junto aos motivos e histórias 
escolhidas. Suas imagens são fruto de uma hibridação de histórias íntimas. Seu olhar e 
postura diante de suas escolhas formais estão na investida e intensidade de seu corpo 
no caminho. 
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Toda escolha formal é, no fundo, uma forma de ser.58 (DIDI-
HUBERMAN, 2006, p. 18) 
 
 
Ilka Schönbein tem forte apreço pelas fábulas e histórias infantis, e pelo mundo 
da infância, mundo cuja história de Olinka, na escrita de Aglaja, revela movimentos 
(intimidade) e aspectos (exposição) bastante próximos das imagens e do jogo que faz e 
expõe Ilka. 
Aglaja escreve por entre narrativas, aberturas e rompimentos – ritmo seco e 
também solto - das palavras e imagens, como tomada do mundo de uma criança, que 
oscila entre a desestruturação do tempo, dos corpos, das palavras e imagens das 
coisas habituais e a estruturação de certa ferida e seus desajustes. O mundo da 
infância de Olinka é detalhista no corpo, das peles ao gosto e cheiro das coisas, e suas 
imagens, sua revelação do mundo pelas imagens, não se desligaram do que se passa 
e percorre o corpo, e do se vê no chão das coisas. 
 
 (Mas Olinka sempre imagina o céu.) 
 
“IMAGINO O CÉU. 
Ele é tão grande, que logo adormeço, para me acalmar.” (VETERANYI, 
2002, p. 17) 
 
Palavras e imagens, “entre a compreensão e a construção do mundo” (MACCHI, 
Fabiana in, VETERANYI, 2002, p. 10), que diz Olinka no fundo da mudez. Palavra de 
quem aprendeu ou tomou a voz na revolta de uma longa jornada de privação da voz. 
Voz que sofreu da linguagem. Voz no luto da palavra, mas palavra que se fala do luto, 
como os olhos da noite de Ilka, olhos que se abrem na sombra sem sair dela. Aglaja e 
Olinka oferecem à Ilka a imagem de uma palavra que hesita, que sentiu medo, cuja 
condição ou condenação da revelação do pensamento será entre a poesia e a 
crueldade.   
Realidade um tanto grosseira e calada. Olinka viu e ouviu sua infância submersa 
entre um mundo mudo e outro constantemente povoado de diversos barulhos, a tia e o 
amante no banheiro, os gritos e choros da mãe, as brigas do pai, diferentes línguas 






estrangeiras, o som das galinhas sendo mortas no banheiro. (NICOURA, Marie-Garré 
in, LE PORS, Sandrine, 2015, p. 169) 
 
Marrie Garré Nicoura, na análise de Chair de ma Chair, considera a boca como 
um limite, uma abertura, entre certas mobilizações interiores e exteriores do corpo no 
jogo e imagens de Ilka. Destaca ainda a boca nas imagens de Chair de ma Chair, em 
relação com a palavra e com a linguagem, naquilo que ela não pode falar. A boca é 
observada diante da mudez da criança, “apresentada com a boca fechada” em jogo 
com certa animalidade das expressões de Ilka. (NICOURA, Marie-Garré in, LE PORS, 
Sandrine, 2015, p. 164) 
A palavra e a linguagem se revelam não apenas no que ela não pode falar, mas 
também naquilo que calaram em Olinka, uma “boca hesitante, boca que se faz lugar de 
uma impossibilidade da palavra”. (NICOURA, Marie-Garré in, LE PORS, Sandrine, 
2015, p. 167) 
Entre o que calou e calaram em Olinka, a escuta das palavras num fundo de 
mudez, parece ser uma entrada e mesmo uma procura das imagens no corpo de Ilka 
Schönbein. Escuta de uma criança sem voz. Palavras escutadas em silêncio, 
clandestinamente e em certo sofrimento ou humilhação que pode a linguagem diante da 
mudez. Ilka escutou as palavras de Aglaja do fundo, no fundo onde se escondeu 
Olinka. 
Então, não se trata de uma imagem que se contraponha à palavra, parece antes 
uma imagem que abriu o que silenciava a voz e no que calou a palavra. Nas imagens 
de Chair de ma Chair estamos sempre diante de Olinka, esse fundo mudo da palavra, 
em movimento, - de esmagamento, de devoração, de silêncio -, com suas máscaras 
feridas, pedaços-detalhes de corpos e de situações familiares de sua infância. A 
imagem aqui fere ou assombra o aspecto das figuras e deixa muda a palavra. Ela cala 
um tanto.   
É que fazer imagens junto ao silêncio que guardam as palavras, na mudez ou no 
mutismo da matéria, é pra onde olha ou o que vê a marionete. 




Marrie Garré nota ainda que a palavra na boca de Ilka é frequentemente 
deslocada por grunhidos, ruídos e outras vocalidades, como certo limite borrado “entre 
o humano e o animal” (NICOURA, Marie-Garré in, LE PORS, Sandrine, 2015, p. 164). E 
de fato a palavra em Ilka transita – se desestrutura - entre a mudez e os grunhidos, 
gritos, entre outras sonoridades que podem a boca e a voz. Numa expansão das 
sonoridades e torsões que faz essa boca, é toda uma visualidade de suas imagens que 
fundam e abrem a mudez numa expansão visual, energética e informe do grito ou na 
revelação de certo grunhido da imagem. O corpo de Ilka é o que faz o grito ou grunhido 
da imagem.   
O informe da palavra é movimento de revolta, é processo de abertura e tomada 
do corpo a lacerar certa mudez. 
Tomar o corpo ao fazer imagens é refazer o corpo. Isso está intimamente ligado 
a abalar e desestruturar uma “estrutura da língua” (UNO, 2017, p. 81) e uma estrutura 
orgânica que põe em jogo o corpo e as relações entre os órgãos, boca, olhos e ouvidos, 
confinados as condições funcionais e hierárquicas da fala, visão e audição. A imagem 
muda está fortemente ligada à uma realidade do corpo, da vida do corpo no que se 
movimenta em questionamento, desordem e ruptura com as estruturas da língua.  
(E a própria língua de Ilka está ocupada em outras funções. Inúteis ou pouco 
funcionais, entretanto curiosas e extravagantes. Algumas de suas marionetes-máscaras 
são mordidas, sustentadas por sua boca. É bastante provável que sua língua anime 
marionetes uma vez que todo seu corpo é comprometido e desestruturado nesse jogo. 
É possível que essa língua, no gosto da marionete, tenha optado pela mudez ao 
encontrar outros sentidos e gostos das palavras. E é possível ainda que essa língua de 


























 A imagem: um trabalho desconcertante ou montagem entranhada de restos de 
corpos num movimento vertiginoso entre figuras e fundos. 
 
 “A figura não está num lugar: a figura é o lugar que trabalha lugares 
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 Imagem retirada do vídeo do espetáculo Chair de ma Chair gravado e produzido pelo Institut International de la 















 “Minha mãe entra e sai de mim.  
Pareço a fotografia da minha mãe. 
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Chair de ma Chair. Fotografia de Brigitte Pougeoise.62 
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 In, Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette. Rédacteurs em chef: Henryk Jurkowski, puis Thieri Foulc. 













“DEIXO CAIR MINHA PELE NO CHÃO.”63, diz Olinka. 











                                                          
63

































“espantalhos que atraem até a angustia”64 
“(ser espantado, vale dizer fugir; ser atraído, vale dizer se aproximar; ficar angustiado, 
vale dizer permanecer tanto na impossível fuga quanto no impossível contato).”65 
 
 
Certo defunto na frente do espelho, como que defunto diante do defunto, é uma 
extrapolação fúnebre, terrível e graciosa de Ilka Schönbein, essa mulher escondida por 
entre panos e marionetes, e que empresta suas pernas a uma menina defunta. Sugiro 
que a cena-ensaio de Métamorphoses, da menina morta e sua mãe defunta diante do 
espelho, possa ser vista novamente antes da continuidade da leitura, para lembrarmos 
que Ilka se mete por entre carcaças e põe o defunto diante do espelho. Parece pedir 
que se veja ali. Espero, ainda, que seja possível saber das imagens que podem a 
combinação das palavras espanto e atração. Por fim, a imobilidade aterradora da 
palavra angústia. A graça, um espantalho.  
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 BATAILLE in, DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 274. 
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Ilka Schönbein se põe diante do espelho, como uma de suas etapas de trabalho 
com as marionetes. Ali ela ensaia e faz do espelho os olhos do público ausente. 
Espelho, seu primeiro olho, primeira testemunha de uma fusão e abertura dos corpos. 
Trata-se de um olhar que prescinde de outro olhar e trata-se também de atrair o olhar a 
uma imagem que se faz como revelação. Seu coração e jogo de marionete não são 
esquecidos nesse contexto. Ilka Schönbein se veste, esconde-se e coloca-se diante do 
espelho.  
Ilka se esconde para ver66. De lá ela espera e suspeita os olhos do público, 
acompanha no olhar as imagens que se formam no espelho, mobiliza (silencia e 
concentra) seu corpo no ritmo do que olha e toma a imagem, por um instante, num 
gesto de captura, ou deflagração. O gesto da imagem é a investida de Ilka. Essa 
construtora de espelhos67, artesã de marionetes, corpo e imagens, em seu apreço pelas 
histórias e figuras da morte e da infância, sabe dos movimentos dos espelhos e dos 
olhares que movem e tomam o corpo. Nessas histórias, as imagens do espelho nos 
olham, nos tocam com um dedo, nos ameaçam, assopram qualquer coisa, falam e às 
vezes nos sugam para dentro de sua morada. Ao lado da morte, suas figuras, da 
medusa ao cadáver, são corpos-moradas fúnebres onde se pode articular o ver e o 
imaginar no corpo, as relações secretas e encontros transgressivos, bem como 
emocionantes, entre o que se passa de cego no corpo e o que aparece um tanto 
assombrado nas imagens do espelho. Corpo de fantasma pelo tempo. 
É possível que, nas imagens de Ilka, saibamos de uma história dos espelhos, 
que olham, rondam e tocam o corpo. Imagens-histórias que dizem de outros e tantos 
corpos e também de certas trajetórias desdobradas das gestualidades do corpo. 
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 Em Cascas, e na exposição Levantes organizada por Didi-Huberman, saberemos de 4 imagens tomadas em 
Bikernau, feitas clandestinamente por um prisioneiro. Essas imagens, entre fumaça e movimentos que borram a 
nitidez visual, revelam o momento exato em que pessoas entravam nas câmaras de gás, bem como, uma pilha de 
corpos. Do ponto de vista formal das imagens e da história, numa perspectiva das reproduções, essas imagens se 
mostram desfocadas, defeituosas, desorientadas, e que revelam entretanto, exatamente o gesto ou tomada de alguém 
que precisou se esconder para ver. Imagens cujo movimento e borrão revelam o risco explícito de sua tomada e um 
ato de resistência que podem as experiências do olhar, seus movimentos e gestos que dizem das imagens “enquanto 
atos e não somente enquanto representações.” In, Cascas, p. 108.  
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 “Se o problema essencial a que se esforçam por responder todas as religiões é a neutralização dos males e 
principalmente da morte, o problema que se devem propor os construtores de espelhos – isto é, aqueles que se 
tornam, pela criação estética ou por qualquer outro meio, artesãos lúcidos de nossas revelações – consistiria antes na 
assimilação desses males. (...) Incorporar a morte à vida, torná-la de alguma maneira voluptuosa.” In, LEIRIS, 





Então Ilka Schönbein faz imagens um tanto clandestinamente. Está tanto à 
espreita, em atenção e reação ao que olha, como sabe-se exposta, mesmo, e 
exatamente, ali escondida no fundo ou por trás de suas marionetes. Se faz como 
espectadora de si e sabe que isso implica olhar, e concentrar-se, para fora de si, nos 
olhos do outro e na abertura da imagem. Olhar escondido esse por trás da máscara e 
panaria, que é jogo do corpo, em estar lá, exposta, e ao mesmo tempo aqui, oculta. 
Corpo velado e exposto é a imagem a ser dada ou oferecida à proximidade de seu 
público. E Ilka gosta das proximidades entre o público e sua cena e investe numa 
experiência do olhar e de imagens que mobilizem e conduzam os corpos.  
Saber das imagens naquilo que se move, em seus aspectos transitórios, é tanto 
o pressuposto do olhar para as formas de aparição na imagem quanto, articulação - 
visual, rítmica, gestual - de movimentos cegos do corpo e suas transformações na 
superfície. Algo que diz de uma intimidade exposta ou aberta.  
“Eu procuro sempre esses dois fenômenos (energia e corpos-espelhos)”, diz 
Laurie Cannac, a partir de seu trabalho com Ilka, em relação às aberturas do corpo nas 
modulações das intensidades de energia do movimento. Laurie diz buscar no trabalho 
com as imagens, a condução das modulações sensíveis do movimento de seu corpo ao 
corpo do espectador, “um efeito espelho nos corpos que faz com que a sensação do 
movimento torne-se sensível no corpo do espectador.” (CANNAC, Laurie in, MANIP, 
2017, p. 17)68  
Direcionar o reflexo, ou abrir a imagem ao mover e mobilizar energias e 
sensações junto ao corpo do outro. Corpos-espelhos que no trabalho de imagem 
articulam intensidades na moldagem da coisa, entre corpo, marionete e tomada do 
gesto em modulação do meio, aparição, energia e impressões dos movimentos. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 74) 
O espelho diz de uma educação dos olhares e reconhecimentos do corpo, dos 
contornos anatômicos aos processos transitórios que tomam (e fazem) o corpo. Isso é 
íntimo às interrogações do olhar e das investidas energéticas, sensíveis e afetivas, das 
intensidades do corpo na vida das imagens. Nos jogos do espelho, estão olhares que 
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 TL. CANNAC, Laurie. “Frôler la danse” in, Le Journal de la marionnette – Manip 2017. Laurie Cannac iniciou sua 
trajetória com a marionete com Ilka Schönbein e essa parceria resultou em dois espetáculos solos de Laurie, dirigidos 




movem, conduzem o corpo um tanto para fora de si quanto de retorno nele mesmo. 
Basta lembrarmos do cadáver em íntima simpatia ao espelho. Espelho e cadáver são 
corpos-imagens dos contraespaços, lugares onde estou e não estou.69 Imagem dos 
movimentos das transitoriedades e rupturas que interrompem as linearidades habituais 
do tempo, e destacam os contratempos – outras formas do tempo -. Espelho, cadáver, 
e ainda, a marionete, são como contraimagens que rompem com a normatividade das 
semelhanças do mesmo e permitem aparições de estranhada semelhança, - ou 
imagens simultâneas, intranquilas -, do corpo, da vida e da morte.  
Com Ilka Schönbein, trata-se de considerar uma experiência do olhar nos jogos 
entre corpo e imagem que realiza passagens da figura humana - seus aspectos, 
superfície -, ao corpo vivo - seus processos cegos, energéticos, sensíveis -. Tomar a 
imagem no confinamento das dimensões visuais e corporais fixas ou centradas de si, 
como gostam as gestualidades das reproduções, se faz contrária e enfadonha do ponto 
de vista de uma tomada do corpo na imagem, menos como desenho e mais como carne 
e vida sensível, ou nas gestualidades das aparições. Nelas, a articulação dos 
movimentos instáveis, sensíveis e expostos do corpo nas visualidades da imagem.  
Entretanto, o trabalho diante do espelho, em busca de certa elegância do gesto, 
centrada em sua perfeição, pode ser levado em conta por outras análises das 
gestualidades do corpo na vida das imagens. Mas no jogo ou espelho de Ilka, creio que 
sua tomada gestual, sua elegância, esteja mais comprometida com os jogos do corpo 
em íntimo trabalho com as imagens, no que diz respeito tanto ao exercício do olhar, que 
concentra e mobiliza o corpo no tempo das transformações, quanto da tomada - 
eficácia - do gesto de abertura aos contratempos que se revelam nas imagens. 
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 Dos olhares, reconhecimentos e saberes do corpo diante do espelho e do cadáver, Tadeusz Kantor, e distintos 
artistas da marionete, se dedicaram ao movimento familiar e, ao mesmo tempo, estrangeiro dessas imagens, ao saber 
do corpo fora de si e ao mesmo tempo em si mesmo, em sua densidade, forma, espessura... Foucault, em seu texto 
“O corpo utópico”, se debruça sobre os olhares e saberes do corpo a partir da intimidade entre o espelho e o cadáver.  
É com ele, e no posfácio de Daniel Defert, que saberemos do espelho e as imagens de um “espaço-tempo de ruptura 
da vida ordinária”; imagem de certo lugar “onde estou e não estou.” (DEFERT in Foucault, 2013, p. 37). Como o 
cadáver, um corpo-imagem dos contraespaços, espaço forte das rupturas, espaços esses “interpenetrados por todos os 
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Foucault, 2013, p. 37) Vale ainda lembrar a belíssima finalização do texto de Focault em suas considerações sobre o 
amor e o corpo, em intimidade ao espelho e a morte, onde, “o amor, também ele, como o espelho e como a morte, 
sereniza a utopia de nosso corpo”, e faz então, “sentir o corpo refluir sobre si” (FOUCAULT, 2013, p. 16). Ver, 
FOUCAULT, Michel. O corpo utópico, as heterotopias. Posfácio de Daniel Defert; tradução: Salma Tannus Muchail. 




Ainda nos rastros do que diz Laurie Cannac, em relação ao trabalho diante do 
espelho, saberemos que os encontros entre corpo e marionete dizem de um processo 
de inscrição ou escritura das imagens no corpo. Nessa escritura, é preciso, antes de 
mais nada, saber “olhar as imagens que se formam no espelho”, acompanhar a imagem 
em seus movimentos e comprometer o corpo em sua transitoriedade. É o olhar aqui, 
para fora de si, quem conduz e move o corpo. O olhar busca seguir um rastro, farejar 
alguma outra imagem e ir ao encontro de qualquer coisa como “imagens que falam”, 
cuja língua diz respeito a certo ritmo. (CANNAC, Laurie in, MANIP, 2017, p. 17) 
Diante dessa língua rítmica, das imagens e da marionete e, no acompanhamento 
e entrada do corpo no tempo de formação das imagens se destaca um aspecto, “e 
quase uma história” (CANNAC, Laurie in, MANIP, 2017, p. 17). Vou suspeitar certo 
aspecto como um contratempo ou detalhe, desapercebido e oculto, que interrompe o 
ritmo que se seguia, e no momento em que aparece se desdobra da superfície do 
espelho. Esses detalhes precisam ser fisgados, por um instante.  Porque são eles que 
serão escritos no corpo como apoio aos desdobramentos de histórias, que os gestos 
guardam ou arrastam, e que farão posteriormente uma montagem de imagens, ou 
montagem dramatúrgica.70 
Um corpo no abandono da imagem (porque um corpo no abandono ao 
movimento) e um gesto que ao fisgar detalhes, interrompe ou surpreende o fluxo das 
completudes e continuidades. 
Nesse sentido tomar o gesto naquilo que é fugidio, e naquilo que ele guarda ou 
arrasta, é considerar no corpo mais uma reação à imagem do que uma ação que a 
ilustre ou a enfatize. A experiência do olhar ao que se move na imagem – fugazmente, 
secretamente - diz de um corpo que se lança e abriga a transitoriedade dos 
movimentos, bem como, reconhece no gesto a fugacidade e a abertura que ele revela 
numa parada ou contragolpe do tempo. Mobilização e concentração do corpo num 
tempo fóssil da imagem e deflagração do gesto na sustentação ou captura de uma 
aparição. Porque a aparição diz de um momento transitório da imagem. Ou melhor, a 
aparição diz de uma imagem transitória e instável. E aqui, a intimidade do trabalho de 
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Ilka: numa sabedoria de que os espantos, as interrogações e os passeios do olhar, 
fazem envolvimentos rítmicos, mobilizações e extrapolações do corpo; determinam 
ainda, escolhas, tomadas e modulações do gesto, num trabalho de imagens do contato 
táctil às intensidades espessas e fugidias que podem os olhares. 
Para Ilka, e suas imagens revelam, o trabalho diante do espelho não busca 
exatamente fixar imagens, mas estar atenta – e à espreita – das aparições que elas 
ocultam. E isso exige e envolve um rigor gestual, numa sabedoria do corpo cuja 
elegância implica uma reação vital ao que se olha, bem como interferência no ritmo ou 
fluxo das conduções. Trata-se de tomar o gesto no detalhe: certo traço ou aspecto que 
irrompe, não no triunfo de sua formação ou completude, mas naquilo que interrompe e 
expande, entre corpo e imagem, o rastro que ele evoca ou esconde.  
A elegância do gesto ou a precisão de seu corpo é íntimo à visualidade de suas 
imagens. Intimidade é o modo como se expõe Ilka na aparição da imagem, investida do 
corpo como contraespaço e, em contratempos que deflagram e arrastam restos e 
rastros da nossa vida sensível, de onde podemos saber das pequenas histórias do 




Um rastro fugidio 
 
O espelho tem de fato alguma coisa tentadora em captar um gesto fugidio, algo 
que nos pega a imagem e que toma ou toca o corpo, num breve ou turvo instante. 
Gesto de deflagração e aparição que nos coloca numa encruzilhada de tempos e 
lugares distintos. Kleist em seu “Sobre o teatro de marionetes” suspeitou disso, de certa 
aparição fantasmática que se desdobra da superfície do espelho, fisgada por um 
contratempo do gesto: 
 
Eu estava me banhando, contei, há aproximadamente três anos, com 
um jovem, em cuja feições se distribuía então um encanto maravilhoso. 




tira um espinho do pé; a cópia dessa estátua é famosa e encontra-se na 
maioria das coleções alemãs. Um olhar, lançado em um grande espelho 
no instante em que apoiava o pé para secá-lo, lembrou-lhe a obra (vista 
anteriormente, de uma estátua de um rapaz que tira um espinho do pé); 
ele sorriu e me falou da descoberta que tinha feito. De fato, eu tinha 
descoberto a mesma coisa, justamente naquele instante, mas, seja para 
pôr a prova a segurança daquela graça que o habitava, seja para 
contrariar um pouco, de modo saudável, a sua vaidade: comecei a rir e 
fiz uma objeção – ele estava vendo fantasmas. (KLEIST, Heinrich Von, 
2013, p. 29) 
 
 
No espelho, uma imagem no resto e rastro de outros tempos. Breve instante da 
aparição de um gesto que nos arrasta a outros lugares, e revela – toca e expõe - certa 
cegueira e graça dos processos da vida sensível do corpo. Ver nessa aparição um 
fantasma é saber menos de uma criatura invisível, e mais de uma imagem como rastro 
e resto, cuja aparição pode assombrar, ou no mínimo embaçar, a estabilidade ou 
rigidez das imagens e a linearidade do tempo: num espanto, o breve suspiro ou parada 
do tempo cardíaco habitual. As aparições parecem gostar dos contratempos.  
O breve fragmento do texto de Kleist, que provoca as relações entre marionete e 
dança, segue nas tentativas vãs do jovem em torno da redescoberta do gesto, ou “traço 
da graciosidade” (KLEIST, Henrich Von, 2013, p. 33), numa repetição gestual menos 
atenta às mobilizações do corpo por entre restos e rastros de espanto, e mais disposta 
a fixar-se no reconhecimento, – consciência de si -, do que se faz ou se mostra diante 
do espelho. O lamento de Kleist, diante do jovem preso à imagem de si mesmo, permite 
supor a vida do corpo sem “mais nenhum traço da graciosidade”, cuja “liberdade dos 
gestos”, - um tanto cegos ou marionéticos –, envolveu-se numa poderosa “rede de 
ferro”, confinando o corpo a uma consciência controlada e segura; como se nada, ou 
muito pouco, pudesse mais se revelar de imprevisível ou turvo na vida daquele que 
sabe bem de si.   
 
(e certos reconhecimentos de si se ligam ou favorecem as gestualidades das 
reproduções) 
 
Entretanto, diante do espelho, como diante da imagem, sabemos de um olhar 




lembrança, diz tanto de uma aparição fantasmática quanto de uma reação viva no 
corpo, exposta para fora. Revelada. Redescobrir o gesto nas atenções às mobilizações 
do corpo, diz mais respeito ao trabalho de concentração e deflagração do que se passa 
ou passeia no corpo em reações. A consciência aqui se busca ao tomar a imagem por 
certos trajetos cegos ou fantasmagóricos do corpo. 
Porque, “é fato que a memória não requer apenas nossa capacidade de fornecer 
lembranças circunstanciadas.” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 52) E é fato que as imagens 
também não se prestam somente às circunstâncias e representações reconhecíveis de 
onde foram tomadas ou vividas. E que os gestos não se garantem numa expressão 
justificada ou significada das emoções. 
No ensaio de Kleist, trata-se da graça em luta com a consciência capaz de 
aprisionar a vida do corpo às observações e tomadas críticas que se fazem 
desconectadas do que se movimenta no corpo. Kleist em verdade, opõe consciência e 
graça, bem como revela uma incapacidade de conciliação que não considere refazer 
continuamente os caminhos e tomadas do corpo, nele mesmo. As marionetes, portanto, 
ocas e desprovidas de consciência, cuja dança e encanto surpreendem “qualquer 
ânimo do pensamento” (KLEIST, Henrich Von, 2013, p. 21), teriam a ensinar ao 
dançarino certo caminho da graça, ligado ao abandono às leis mecânicas e sensíveis 
do movimento, cujo mundo das reações e impressões fugidias, não se fazem subjugado 
aos controles críticos, e da funcionalidade ou utilidade. O caminho da alma do bailarino, 
no interior de um boneco oco, encontra ressonâncias em distintas perspectivas das 
reinvenções do corpo nas práticas e teorias artísticas por todo o séc. XX e ainda hoje. 
As sabedorias e poéticas do corpo em distintos processos artísticos fizeram 
reinvenções, dos olhares, dos gestos e das imagens, que não exatamente se fixam na 
negação aos processos da consciência, mas em trânsitos e investidas que abrigam os 
conflitos, entre as tomadas do movimento e as tomadas de consciência, bem como, 
declaram capacidades do corpo em recusa aos controles e valores que podem as 
organizações do pensamento mutilador da vida do corpo. E em resposta, tais poéticas 
fazem com que outros gestos da consciência e suas tomadas críticas, se reinventem e 
se torçam diante do que pode o corpo e as imagens nas transformações e 




O abandono ao corpo, ainda que no contexto de Kleist esteja ligado à graça num 
ideal de beleza entre harmonia e leveza, vale ainda ou, interessa aqui, nas perspectivas 
de que certa sabedoria do abandono, ou sabedoria do movimento, diz das 
interrogações ou espantos dos olhares em abertura às impressões fugidias e reações 
do corpo. Abandonar-se ao movimento, em oposição à condição aprisionada da vida 
humana às capacidades reflexivas e asseguradas, mas ainda, extrapola ou supera as 
tomadas puras das leis mecânicas do corpo favorecedoras das gestualidades das 
reproduções.    
As mobilizações mecânicas do corpo não se distanciam das ressonâncias, ou 
abalos da vida sensível, capazes de outras perspectivas de imagens-histórias nas 
gestualidades do corpo. 
A perspectiva da gestualidade das aparições diz tanto das investidas nas leis 
mecânicas do movimento quanto em tomadas sensíveis dos contratempos e reações 
que se fazem entre corpo e imagem.  
No trabalho com a imagem como restos que aparecem de outros tempos, está a 
tomada do gesto em seu rastro ou impressão fugaz. Certa tomada ou caminho do pé, 
um detalhe que aparece na imagem de Kleist, em reação e abertura no corpo mais que 
uma reprodução gestual a ser conquistada e fixada diante do espelho? Na redescoberta 
do gesto de certa aparição fantasmática, redescobrir a graça seria o pé mais que o 
olho? É possível. Um processo cego a ser tomado como gesto que deflagra ou 
desdobra a superfície das coisas, do espelho e da pele.  
 
(Kazuo Ohno tomou a dança nos motivos e errâncias do corpo. Yoshito Ohno, ao 
destacar os processos dessa dança, vai dizer que com Kazuo, “os olhos não são a 
nossa única ligação visual com o mundo exterior. Todo o corpo, da cabeça aos pés, é 
capaz de assimilar visualmente o nosso entorno imediato”; e ainda, que o olhar deve 
estar atento ao que se passa dentro do corpo. Kazuo acreditou que o dançarino deveria 
saber olhar com os pés. Nas palavras de Yoshito, os olhos de seu pai agarravam-se 
“firmemente às solas de seus pés.” Nessa dança, os olhos “devem ser capazes de 




nossa percepção de ambos os mundos, o exterior e interior”71 (OHNO, Yoshito in, 
OHNO, Kazuo & OHNO, Yoshito, 2004, p. 24).) 
A aparição desdobrada do fundo das coisas, diz dos espantos e trajetórias do 
olhar que não desconsideram as histórias, (nos detalhes, nas marcas), vistas e 
expostas na superfície das coisas. Nos corpos-imagens de Ilka, trata-se de considerar 
certa cegueira do corpo em expansão e abertura nas gestualidades das imagens. E 























Um chão que berra 
 
Das tomadas do olhar e do gesto fugidio, busco agora um desvio, ou 
ressonância, para outras perspectivas das aparições das imagens, mais ligadas às 
coisas chãs, “as coisas que estão embaixo” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 28), e mais 
próximas de certo fundo das imagens de Ilka Schönbein, e que podem também dizer de 
seus olhares e contextos. Trata-se de reconhecer na imagem um traço ou aspecto que 
revela a superfície, em íntima abertura ao seu fundo ou aos seus restos. Trata-se de 
olhares e tomadas da imagem em seu ponto sensível, de desestabilidade, de fratura, de 
dúvida, quando enfim, certos rastros e restos dizem de uma exigência ou urgência das 
interrogações dos atos de olhar e as reações do corpo, em impasse com o 
pensamento. 
Porque os caminhos cegos do corpo certamente pedem a revisão das 
seguranças críticas, lúcidas e organizadas que aprisionam manifestações sensíveis - 
porque obscuras ou extravagantes - dos saberes da vida do corpo. Os movimentos da 
vida sensível, de sabedoria ou pedagogia noturna, desconfiam dos tons e certezas das 
tomadas críticas e seguras ligadas à regulação da vida.  
“Um chão que berra”, diz Didi-Huberman diante das rachaduras do chão de 
Bikernau, palco central do massacre judeu, onde tudo o que restou a ver ali diz de 
ruínas e destruições. Espaço arruinado num vasto campo, lugar de imensidão 
devastada e que aparentemente se mostra como se não restasse mais nada para ver, e 
que, entretanto, se apresenta onde tudo o que resta a ver é destruição num campo 
aberto e silencioso. E não precisamos de nenhum esforço para saber o que ou porque 
berra o chão de Bikernau. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 27) 
Em verdade, precisamos de esforços, todos. De revitalizar ou revoltar os 
esforços e saberes sensíveis, afetivos e críticos diante de um espaço e projeto 
organizados e sistematizados, em distintos planos, na idealização e execução de um 
massacre organizado, bem como, de sua perpetuação como modelo a outros projetos 





Da janela de uma guarita cuja visão revela a rampa de triagem, onde chegavam 
os trens para a morte, Didi-Huberman diz, como se pode esperar o mínimo daqueles 
que hoje pisam ali, “isso é inimaginável.” 
 
 Isto é inimaginável, logo devo imaginá-la apesar de tudo. (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 30) 
 
 
Cascas diz de toda a insistência de Didi-Huberman por outras e constantes 
interrogações dos atos de olhar e lidar com as imagens, diante dos impasses da 
imaginação, do pensamento e das emoções que se direcionam à paralisia e 
aniquilamento das reações ou revoltas:  
 
Não se resignar a esse impasse da imaginação, esse impasse que foi 
precisamente uma das grandes forças estratégicas – via mentiras e 
brutalidades – do sistema de extermínio nazista. (DIDI-HUBERMAN, 
2017, p. 31) 
 
O que provoca Didi-Huberman, diante dos impasses e aniquilamentos que 
estruturam certos sistemas, diz dos gestos da imaginação como atos de sobrevivência. 
Isso se direciona à necessidade de outras perspectivas de saberes e conhecimentos da 
história, dos gestos e emoções humanas, e das tomadas críticas que necessitam ser 
interrogadas e revistas diante das noções subjugadas tanto em relação à imagem 
quanto às dimensões da vida sensível; “a maneira como você olha, descreve e 
compreende uma imagem é, no fim das contas, um gesto político”. (DIDI-HUBERMAN, 
2017, p. 106) 
Gesto político, vale dizer, poético e pedagógico porque lida com o inimaginável 
tanto quanto com o impensável. Gesto político-poético-pedagógico das interrogações 
que podem o olhar e desvelamentos que fazem as imagens. Lidar com as imagens 
“deveria, assim como todo texto, ser equivalente a saber rasgar o clichê” (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 101)72 que determina as oficialidades, a linearidade e os 
enquadramentos da história que sufocam ou apagam a memória e os corpos, num fino 
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e eficiente vínculo do aniquilamento da vida sensível, bem como, menosprezo pelas 
relações estético-sensíveis diante das tomadas críticas e filosóficas.  
Qual nossa relação com as imagens diante das nossas tomadas críticas? 
Falamos da vida sensível do corpo diante das imagens do mesmo modo ou com o 
mesmo interesse que buscamos teorias filosóficas-conceituais? Que envolvimento 
artístico-crítico-político temos nós diante das imagens?  Sabemos nós que nossas 
posturas poético-pedagógicas com as imagens se vinculam a uma cultura estética nas 
relações entre barbárie e cultura? Quebramos as noções ou projetos da harmonia, 
homogeneidade e pureza dos corpos num trabalho com as imagens como fazemos com 
as teorias?  
Nas interrogações dos atos de olhar e nas relações com as imagens, no que se 
move ou vive nas imagens, Didi-Huberman tensiona as relações entre cultura e barbárie 
ao ver Bikernau como “lugar da barbárie” em certa oposição à Auschwitz, que de lugar 
da barbárie foi ordenando como “lugar da cultura” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 20), um 
museu destinado à memória da humanidade, de um extermínio sistematizado e 
assistido, permitido um tanto pacificamente, vale dizer, controladamente, por milhares 
de pessoas.73 As passagens ou ordenamentos de um lugar da barbárie a um lugar de 
cultura, tocam em uma cultura estética e nos modos de relacionamento com a vida 
sensível que se apresentam em padrões visuais-representativos ligados as 
organizações e limpeza dos restos e ruínas, bem como, nos controles e apagamento da 
memória, dos corpos e da vida. Nesses valores estéticos residem valores morais, cujo 
gosto pela limpeza, concebem lugares, imagens e corpos num ordenamento 
representativo, no fino e eficiente propósito de retirada da morte da vida, bem como, 
direcionamento da morte aos corpos e contextos específicos.  Isso não me parece 
desvinculado de noções e educações sensíveis e críticas que em nome da clareza e 
harmonia, - ou no máximo, de contrastes bem controlados - , desconsideram a morte, o 
horror e a violência, e alimentam os passos daqueles que comumente passam ou 
olham por cima das coisas.  
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 Didi-Huberman questiona o papel da cultura, bem como das imagens, nas relações entre história e memória, 




Em relação a certa cultura estética, nascida e vinculada ao projeto nazista, vale 
lembrar: 
 
É que o lugar da barbárie foi possibilitado – uma vez que foi pensado, 
organizado, sustentado pela energia física e espiritual de todos aqueles 
que nele trabalharam negando a vida de milhões de pessoas – por 
determinada cultura: uma cultura antropológica e filosófica (a raça, por 
exemplo), até mesmo uma cultura estética (o que fez que dissessem, 
por exemplo, que uma arte podia ser “ariana” e outra “degenerada”). A 
cultura, portanto, não é a cereja do bolo da história; desde sempre é um 
lugar de conflitos em que a própria história ganha forma e visibilidade no 
cerne mesmo das decisões e atos, por mais “bárbaros” ou “primitivos” 




Munique, 19 de julho de 1937. A exposição, “mostra internacional 
EntarteteKunst (“Arte Degenerada”)” cuja curadoria nazista computou “cerca de 650 
obras” oriundas de 32 museus alemães, expunha e decretava quais formas artísticas 
modernas, - “e de algum modo vinculadas ao Expressionismo alemão” –, seriam a partir 
de então classificadas e consideradas como “indesejadas e moralmente prejudiciais ao 
povo” e ao novo modelo de nação pura, brutalmente idealizada, organizada e 
executada. O novo, ou certa pureza, se agarrou a precedências clássicas e heroicas no 
qual a palavra Degenerada se aplicou à visão de formas da arte que fugissem ou 
recusassem “padrões clássicos de beleza e representação naturalista (em que são 
valorizados a perfeição, a harmonia e o equilíbrio das figuras) ou apresentasse de 
modo evidente “falhas” de habilidade artístico-artesanal.” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 
76) Importante ainda dizer que parte das pinturas, das esculturas e dos desenhos 
estavam dispostos ao lado de fotografias de doentes psiquiátricos, bem como, fotos de 
pessoas com alguma deficiência física e-ou mental. Imagens, corpos e vidas fora dos 
formatos harmônicos, equilibrados, vale dizer, convencionais e normativos da figura 
humana.74 
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Brasil, 2017. Por entre padrões estéticos, gostos e sensibilidades alinhadas a 
uma moral religiosa e política, o Brasil se assombra diante do abominável, na retomada 
de valores, racionalidades, padrões sensíveis e slogans nazistas, bem como, na 
reprodução do termo “Arte Degenerada”, que claramente se referia às manifestações 
artísticas que feriam os valores morais e do bem da família brasileira, bem como, 
ofendiam padrões formais, sensíveis e puros da arte e do pensamento. Na ocasião da 
retomada do termo, diversas ações, manifestações, espetáculos e exposições artísticas 
foram então atacadas por serem consideradas degeneradas, a saber: a presença de 
um homem nu e um origami, performance de Wagner Schwartz; um homem pelado 
numa bolha de ar75, performance de Maikon Kempinski; “QueerMuseu – Cartografias da 
diferença na arte brasileira”, entre tantas outras ações que feriam os valores e padrões 
formais normativos, - ou harmônicos, homogêneos e do bem -, caros à certa 
estruturação familiar, cuja moral e sensibilidade se escandalizaram diante das 
liberdades e diferenças que podem os corpos. Nessas posturas a degeneração ou, a 
arte não pura, apaziguante e apoiada nos reconhecimentos habituais, esteve, e está, 
intimamente ligada aos corpos, liberdades e expressões das mulheres, negros, travestis 
e transexuais76. Dato aqui 2017, na referência à retomada do termo “arte degenerada”. 
Entretanto tais posturas que vociferaram o desprezo e o ódio às diferenças, às 
vitalidades e às liberdades dos corpos são estruturas – fundo escancarado – que se 
movimentam na sociedade brasileira muito anteriormente à 2017, cuja irrupção se 
revelou em 2018, num processo que elegeu um presidente entusiasta da tortura e 
amante dos poderes bélicos, como modelo representante da boa família brasileira ou 
família do bem. 
Certamente as reproduções fazem suas sobrevivências.77 Diante da retomada de 
certa cultura estética cujos padrões e valores morais são íntimos ao gosto pelo controle 
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 Referência ao modo de apresentação da performance noticiado em diversos meios de comunicação. 
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 Sabemos ainda, das fortes ligações dessa cultura da boa estética, nas velhas retomadas de processos médico-
psiquiátricos ao repensar a reforma manicomial, nas necessidades e desejos de higienização da pobreza, no desprezo 
aos povos originários ou povos da floresta, na internação forçada de usuários de drogas, nos tratamentos de cura à 
homossexuais e nos crescentes, exaltados e violentos ataques racistas, homofóbicos, misóginos e a grupos e 
manifestações da cultura e religiões afro-brasileiras. 
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 No contexto brasileiro, sabemos que junto aos discursos e palavras de ordem e controle, certas gestualidades, 
símbolos e imagens compõem um projeto visual da violência que envolve a retomada dos modelos do homem branco 
centralizador, na pureza de sua razão e sensibilidade. Nas mãos de todos os tipos de pessoas, soubemos de 




e a homogeneidade dos corpos e da vida, e na sistemática do aniquilamento, não só as 
racionalidades e discursos precisam ser questionados e revirados do avesso, mas 
também, e implicando neles, os atos de olhar e de imaginar, e nisso, as perspectivas 
artísticas em seus gestos políticos-poéticos-pedagógicos não podem se ausentar ou se 
entenderem distantes. Ou, sem reação de reviravoltas estético-sensíveis. Porque se 
compreendemos a transgressão das formas num ataque restrito aos formatos 
geométricos-regulares das formas artísticas modernas, creio que precisamos de 
esforços revitalizados em nossas acostumadas e docilizadas noções estéticas, ou 
artísticas, para compreender que transgredir as formas ainda podem dizer de um ato de 
oposição e revolta formal e sensível contra as normatividades e controle dos corpos e 
da vida. Transgredir as formas diz de um movimento complementar, ou simultâneo, 
entre oposição e reinvenção. E porque sabemos que está em jogo tanto a valorização 
do medo e a desumanização da morte quanto o deslocamento da violência a corpos 
específicos, a saber: dos negros, índios, mulheres e LGBTQI, cujas formas e 
exuberâncias são indigestos aos padrões morais e sensíveis da pureza e 
normatividade.  
Revirar nossa sensibilidade acostumada exige novas ou outras investidas 
estéticas ou artísticas, para além do modo como criticamente nos posicionamos. As 
reviravoltas estéticas dizem de uma reviravolta das imagens acostumadas. Lidar com 
as imagens “deveria, assim como todo texto, ser equivalente a saber rasgar o clichê”, 
ou ainda, saber rasgar os mitos. 
Esse breve e importante desvio diz aqui de uma recusa e revolta à continuidade 
das reproduções formais e seus modelos de controle, de apaziguamento e 
aniquilamento das diferentes formas de vida. Didi-Huberman propõe tais perspectivas 
das reviravoltas sensíveis e críticas diante das imagens, nos trânsitos e relações entre 
imagens para além dos contornos artísticos, diante de imagens que se confundem as 
gestualidades humanas, bem como, não se esquivam em lidar com emoções e 
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violações que aparecem nesses gestos. Mas foi com Ilka Schönbein, diante dela e de 
suas imagens, que os valores estéticos-sensíveis dizem e chamam para urgências nas 
revisões dos atos de olhar e lidar com os jogos entre corpo e imagem.  Ou, diante dela, 
as imagens parecem dizer que não podemos olhá-las impunemente ou tratá-las à 
distância (do corpo) ou subjugá-las em usos passivos. As reviradas do olhar, das 
imaginações diante de seus corpos-imagens que comportam tanto a morte como outras 
intensidades da vida, me permitem rever e questionar o que podemos ainda com 
nossas imagens, consciências e atitudes, em pedagogias e poéticas artísticas cujo 
corpo é a questão, ou a encruzilhada. Tem em Ilka, jogo e chamado da morte nas 
conciliações e revoltas da vida. Tem reação que faz a vida violada diante da ameaça e 
do aniquilamento. Tem nas gestualidades das imagens e do corpo de Ilka, restos e 
rastros de histórias que desmentem os atos e gestualidades do controle pela 
normatividade dos corpos, bem como, contra o aniquilamento da vida e da morte.  
Os projetos de extermínio se fazem no apagamento da história, e na retidão e 
controle das capacidades vitais das reações, imaginações e pensamentos. Será ainda 
que nossas estéticas-poéticas-pedagogias não precisam ser reviradas em nossos 
padrões sensíveis para além dos discursos que acoplamos por cima dos atos e gestos 
artísticos, ou melhor, que jogamos por cima das imagens e dos corpos?  
 
(é possível ainda que as imagens nos recobrem a lucidez diante de alguma 
humanidade?)  
 
Ilka Schönbein, evidentemente não diz de um cultura estética cujos padrões 
morais, no gosto dos controles e purezas, determinam o que são formas de vida e de 
arte e quais formas não são formas e sim desformes ou informes da vida e da arte. 
Degenerado parece tocar no informe. E o informe, em seu jogo e pluralidade das 
formas, se envolve e reconhece às diferenças entre os corpos e formas de vida não 
habituais ou não acostumadas, bem como, valoriza seus gestos de exuberância ou 
revolta. Estaríamos nós um tanto acostumados a reproduzir discursos e padrões 
sensíveis habituados a separar as formas do informe? (O que seria aos nossos olhos o 




reviravolta das semelhanças do mesmo, do homem como o mesmo, ainda me parece 
urgente.   
A marionete como ato-imagem das semelhanças gritantes não está distante das 
imagens informes ou, das aparições. Já em Kantor, a marionete não esteve distante 
das imagens dos ultrajes, das reviravoltas, e da recusa às formas e projetos de vida 
direcionadas a uma progressão heroica e sua escalada ao esquecimento e limpeza da 
morte e da violência. 
No documentário Shoah de Claude Lanzmann saberemos de certa referência à 
marionete que pode lembrar o fundo exposto das imagens de Ilka, Kantor e Bruno 
Schulz.  
O documentário recusa imagens já existentes ou históricas do massacre nazista, 
e se faz a partir de testemunhos-narrativas de judeus sobreviventes. Num retorno à 
Ponari, a floresta onde se localizavam as valas onde foram assassinados e enterrados 
a maior parte dos judeus de Vilna, dois sobreviventes, Motke Zaidi e Yitzhak Dugin, 
falam da retirada dos corpos das valas, trabalho a que foram obrigados a fazer ali78. 
Os alemães que ordenavam e acompanhavam o trabalho proibiram o uso das 
palavras mortos ou vítimas, “pois os mortos eram como troncos, eram como merda, 
sem qualquer importância. Não eram nada.”79 
As palavras morto e vítima eram proibidas de serem ditas. Quem dizia, 
apanhava.  
“Os alemães obrigaram-nos a referirmo-nos aos corpos como “figuras”, 
ou seja, marionetes, bonecas, ou como “schmattes”, que significa 
trapo”80. 
 
Após o esvaziamento das valas era necessário computar quantas figuras havia 
em cada uma e que não deviam deixar nenhum rastro. 
O cálculo é da ordem da barbárie. A lógica, ou a “loucura lógica de uma 
organização racional da humanidade.” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 35), declarada nos 
projetos de extermínio já demonstrou sua incapacidade e horror nos ordenamentos e 
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hierarquias da vida. Foi capaz de sistematizar a morte: retirá-la da vida e redirecioná-la 
aos corpos e às ameaças específicas, num projeto de desumanização e desvitalização 
da vida. É possível que em espaços como Bikernau a morte tenha se afastado ou se 
escondido de si mesma? 
Um chão que berra, a imagem que aparece ou a imagem que vê Didi-Huberman, 
faz lembrar as imagens de Ilka. Imagens que são gestos, são restos e que estão vivas. 
Imagens da morte em jogo no corpo em intensos e vivos processos da vida. Esse chão 
diz do fundo ou informe das imagens violadas de Ilka Schönbein. Fundo muito menos 
ligado às reproduções das histórias e dos massacres que envolvem sua origem e mais, 
ou exatamente, ao lado dos mortos e diante dos que ficaram, da mudez aterrada pelo 
sofrimento, das imagens e passados em dificuldade de se fazerem alojados e distantes. 
As violações de suas imagens têm marca da desolação e se fazem de aspectos da vida 
e do corpo que olham para o inimaginável ou impensável.  
 
Eu procuro nas regiões mais profundas da alma humana. Minha 
criatividade se conecta onde a política cria o sofrimento nos homens. Eu 
trabalho sempre uma criação até atingir o ponto da provocação.81 (Ilka 
Schönbein in, CASSANDRE, 2007) 
 
 
O chão que berra diz ainda de um olhar que implica modificar o corpo. Bikernau 
é também espaço onde o corpo se curva às coisas chãs (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 
28), e nessa tomada Didi-Huberman diz das interrogações dos atos de olhar que pedem 
certas imagens e espaços; olhares que tomam e curvam o corpo, onde as coisas 
pedem algo próximo ao olhar de um arqueólogo:  
 
Logo, nunca poderemos dizer: não há nada para ver, não há mais nada 
para ver. Para saber desconfiar do que vemos (de suspeitar), devemos 
saber mais, ver, apesar de tudo. Apesar da destruição, da supressão de 
todas as coisas. Convém saber olhar como um arqueólogo. E é através 
de um olhar desse tipo – de uma interrogação desse tipo – que vemos 
que as coisas começam a nos olhar a partir de seus espaços soterrados 
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e tempos esboroados. Caminhar hoje por Bikernau é deambular por uma 
paisagem tranquila e discretamente orientada – balizada por inscrições, 
explicações, documentada, em suma – pelos historiadores desse “lugar 
de memória”. Como a história aterradora da qual esse lugar foi teatro é 
uma história passada, gostaríamos de acreditar naquilo que vemos em 
primeiro lugar, ou seja, que a morte foi embora, que os mortos não estão 
mais aqui. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 61) 
 
 
Ver apesar de tudo. Ver que as coisas nos olham é desconfiar dos ordenamentos 
ou associações que vemos em primeiro lugar e que podem expressar e dizer sobre as 
coisas ao ignorar, passar por cima das coisas. Ver que nos olham as imagens, ou sabê-
las por seus espaços soterrados e tempos esboroados, diz de um exercício que 
reconhece e desvela o fundo onde se calam ou se escondem coisas, que certas 
pedagogias do poder – político, religioso, familiar, estético – gostam de nos fazer 
acreditar, que a morte não pertence a vida, e que os mortos não nos dizem respeito. 
Nisso permitiu-se, como ainda permite-se, saber da violência à distância ou naquilo que 
não nos diz respeito uma vez que ela é sistematicamente direcionada a corpos 
específicos e que devemos manter distância e cultivar o medo. 
A perspectiva do olhar as imagens por seus restos e rastros tensiona as prontas 
ou acostumadas tomadas das visualidades primeiras, bem como, questiona o invisível e 
as tomadas sensíveis e críticas de uma “perpétua atenção flutuante” (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 28). E, nesse ponto instável, frágil, transitório, onde o corpo se 
curva ao que está embaixo, podemos saber das imagens como aparições.  
As aparições, contrário às noções de algo que necessita romper a superfície na 
valorização de sua substância, essência ou fluxos puros, buscam, de fato, assombrar o 
visível, bem como, deflagrar – ferir – o invisível. Dizem de restos e rastros soterrados ou 
passados, que podem hoje, e ainda, se chocar e buscar outros gestos críticos e 
sensíveis das perspectivas políticas e estéticas, que dizem respeito à história, e às 
forças e às fraquezas em jogo na história. Nas histórias humanas que dizem das 
desolações, existem também as forças das desolações. E as imagens não nos dizem 
somente dos fatos ou das representações, mas também dos gestos humanos em luta 
por entre forças e fraquezas. 
Nas forças da desolação (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 27), a força que se revolta 




em seu jogo por entre as formas compreende o movimento de revirada, diante do que 
sobrevive e se move nos restos e rastros.  
Na visualidade das imagens de Ilka, a aparição diz tanto dos olhares, que 
curvam o corpo, quanto diz do trabalho com as intensidades, nos jogos e reviravoltas 
entre forças e fraquezas operadas nos movimentos e fatos das histórias. É então que 
as imagens se confundem ao corpo e aos processos do corpo uma vez que são 
tomadas como energia e intensidades mas, diante de restos e rastros que podem 
questionar ou ferir o invisível. 
Para quem é invisível ou interessa manter invisível os restos e rastros que 
contam as histórias humanas como vemos em Bikernau, nas ditaduras brasileiras e 
latino-americanas, em massacres e genocídios sistematizados, que tem por método, 
aniquilar e apagar o corpo até o fim, até seus vestígios e restos? 
Até que ponto tais perspectivas do invisível não modelaram nossas 


















Anatomia Reformata, 1641. Thomas Bartholin82 
 










Ilka Schönbein, Voyage d’hiver. Foto de Marinnette Delanné.83 
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Voyage d’hiver ou, quando a imagem é um corpo fora de si 
 
Essa dança e essa imagem carregam a estranheza de um corpo que se 
sabe – ou que se surpreende – estranho estrangeiro para si mesmo. 
Com isso a “arte” não domina ou reduz a estranheza desse corpo. Bem 
ao contrário: ela a expõe e escava, a acentua e exagera segundo a 
necessidade, exasperando-a e a capturando-a somente para melhor 
deixá-la escapar. Para dizer tudo, ela lhe abre o espaço de uma 
expansão ilimitada.” (NANCY, 2015, p. 51) 
 
 
Voyage d’hiver, 2003 (Viagem de inverno), criado a partir da obra de Franz 
Schubert e Wilhelm Müller é o espetáculo posterior a Métamorphoses84. Alterei a ordem 
cronológica da trajetória dos espetáculos, ao trazer Chair de ma Chair antes de Voyage 
d’hiver, na tentativa de olhar para uma dinâmica de imagens por entre desfigurações e 
fundos do corpo, a aparição do corpo de Ilka Schönbein que surge ou nasce desse 
jogo. Nas aparições que rondam e irrompem das figuras, Voyage d’hiver extrapola no 
corpo o mundo da carne. 
Dos espetáculos e das imagens até agora apresentados, a extrapolação de Ilka 
se revela singular nos desdobramentos e mobilidades que fazem esse corpo no jogo 
com a marionete e na radicalidade como suas imagens desafiam o próprio corpo. 
Porque se no coração do Theater Meschugge, seu Teatro Louco, estão criaturas 
fragilizadas e marginalizadas, é exatamente o corpo o que está em jogo nas imagens 
de Ilka. É o corpo o coração das imagens. Um corpo que se refaz ao apostar no jogo e 
transgredir seus membros, medidas, espessuras e funções para permitir como imagem, 
processos e histórias vivas do corpo. E é a vida do corpo, ao avesso, o que declara sua 
Viagem de Inverno. 
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Se na trajetória de Ilka Schönbein sabemos da recorrência de motivos e 
impasses do corpo entre a vida, a morte, as evocações da criança e da infância, a 
animalidade entre a fraqueza e a monstruosidade, é preciso lembrar da heterogenia de 
suas imagens. Em Métamorphoses estamos diante de um corpo como um amontoado 
de trapos e marionetes, por entre figuras funestas e vulneráveis: caveiras, bebês de 
pano, ratos, corvos, uma velha mendiga, a filha defunta, sua mãe funesta, entre outras 
pelagens pobres e panarias fúnebres que se agitam como aparições noturnas no 
cotidiano das ruas; nas marionetes-máscaras do corpo de Chair de ma Chair, corpos-
imagens entranhado-se aos pedaços por entre rostos e membros arrancados, feridos e 
deslocados dos corpos da menina Olinka; em Voyage d’hiver teremos marionetes como 
peles-carcaças do corpo e o corpo fora da pele como carne nua e exposta.  
 
E Ilka Schönbein é então a carne da marionete a dançar suas imagens. 
 
Viagem de Inverno, Winterreise em alemão, é uma popular obra musical de 
Franz Schubert composta por um ciclo de 24 lieders, canções para voz e piano, a partir 
de poemas de Wilhelm Müller. Trata-se de um ciclo musical de fortes traços do 
romantismo alemão, dos temas à composição dos lieders, cuja relação entre literatura e 
música, se estrutura nas escolhas de tonalidades e arranjos entre voz e instrumentos. 
Os lieders se fazem num conjunto rítmico, melódico e poético capaz de revelar 
trajetórias e aspectos sombrios dos sentimentos em reviravoltas e avessos da figura 
humana. Especificamente, na Viagem de Schubert e Müller, as sonoridades e poemas 
revelam as desordens amorosas de um jovem, que ao deixar sua amada, se lança 
numa solitária viagem. E é a morte, por entre figuras, detalhes e paisagens glaciais 
quem ronda essa viagem sombria. Nesse contexto, o ciclo de Schubert foi composto 
para voz masculina e piano, e apesar dos vários arranjos e leituras que se deram ao 
longo dos tempos, e até os dias atuais, são raros os registros com vozes femininas.85 
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Ilka Schönbein encontra na viagem de Schubert seus motivos íntimos: dançar 
por entre rondas e fundos que arrasam e ameaçam as boas figuras humanas. Nessas 
imagens, a vida do corpo se expõe a partir dos sentimentos e condições humanas no 
encontro com a morte, com a perda, por entre o êxtase e o desespero. A morte e as 
desordens amorosas se fazem aqui por imagens de um corpo dilacerado, aberto ao que 
se passa entre a agonia e o êxtase. A vida do corpo exposta à loucura é para onde olha 
e dança Ilka Schönbein. Assim ela apresenta as 24 estações ou 24 corpos-imagens de 
sua Voyage d’hiver: 
 
Uma mulher na primavera da sua vida carrega o inverno em sua alma. 
Seu amor foi traído, o inverno o invadiu. A neve cobre a vida que 
floresceria. O lago congelado pelo gelo, os pássaros encolhidos sobre si 
mesmos, os galhos negros das árvores sem folhas, a luz pálida da lua, 
toda a natureza mostra a esse jovem o caminho do qual, ainda ninguém 
voltou. Meu corpo e os de minhas ‘figuras’ serão o espelho quebrado 
dessa alma doente.  
Dizem que o amor ‘vira a cabeça’: e se a cabeça da minha heroína 
estivesse realmente virada? Dizem que o amor ‘parte o coração’: e se 
essa ferida se abrisse sobre um fluxo de sangue? Dizem que a dor 
paralisa, o sofrimento separa a alma do corpo... Nós todos vivemos, nós 
vivemos tudo isso. Eu pedirei aos meus personagens para tornar isso 
visível86 (SCHÖNBEIN, in DELANNÉ; GÉRARD, 2017, p.123).  
 
 
Na Viagem de Inverno de Ilka, a criatura é um corpo sem pele, fora da casca e 
que caminha sob a neve em companhia da morte. O protagonista de Schubert não é 
exatamente uma figura humana centrada e destacada do fundo dessa viagem. É o 
fundo, nas paisagens desse caminho, que ronda, fere e invade o viajante, o qual, aos 
poucos, se revela num outro e qualquer miserável elemento triste ou criatura do gelo, 
do frio e da morte. Trata-se de uma obra e de uma experiência do olhar, da escuta, do 
corpo e da imagem que não se compreendem por meio de antiquadas relações 
hierárquicas, cujo protagonismo determina a centralidade da figura humana acima dos 
contextos ou fundos subalternos. O fundo, nas paisagens desse longo caminho, 
transforma o viajante e entre figura e paisagem há difíceis determinações de seus 
contornos. A figura se abre e se esvai ou dissolve-se em paisagem. E a paisagem 
ganha seus esboços de figuras nas exuberâncias e fantasmagorias da carne. 






Em Ilka, as imagens dirão das desordens que dilaceram as figuras humanas.  
Viagem dos fundos e avessos do corpo. Uma das características mais fortes de suas 
imagens é um fundo imenso, a cada momento, maior que a pobre figura. Submergindo 
ou irrompendo do corpo e refazendo o corpo. É ainda, a distensão rasgada do tempo, 
ou expansão de um tempo fóssil do corpo, outra força dessas imagens. Os caminhos 
do inverno querem congelar o viajante até os ossos; buscam fazer do corpo coisa 
metaforseada ao espaço gélido, sombrio e funesto. Viagem de Inverno é uma última e 
solitária viagem, um encontro com a morte no qual o corpo não ignora a ameaça ou 
desespero do fim da vida. 
Ilka Schönbein joga e se refaz por entre restos e rastros de um corpo esgotado e 
glacial, mas, especialmente, da mulher que resta na história de Schubert e que aqui 
dançará suas imagens e não estará a salvo de sua viagem infernal.  
O poema de abertura, Boa noite diz da repentina partida do viajante e Ilka inicia 
seu espetáculo naquela que fica e que nas canções de Schubert pouco sabemos: 
 
Como estrangeiro cheguei, 
Como estrangeiro parto.  
(...) 
Não posso escolher nem o dia nem a hora de minha viagem 
Preciso encontrar o meu caminho 
Nesta escuridão.  
(...) 
Em minha saída escrevo ‘Boa noite’ em seu portão,  
para que você veja que esteve em meus pensamentos.87 
 
 
No silêncio, vento e uma voz feminina que diz o poema.88 Numa plataforma 
circular, Ilka Schönbein é a mulher que está em pé por sob as grades-cabeceira de uma 
cama-leito de imagens. Tem nas mãos uma carta de despedida e um caminho distante 
que ela olha por trás de uma janela enroscada em seu corpo. Boa noite é o silêncio que 
funda um pesadelo ou agonia, e anuncia a longa e eterna noite da Viagem de Inverno 
de Ilka Schönbein. Essa viagem se fará num quarto onde os corpos-imagens dirão dos 
refúgios ou esconderijos amorosos, quartos de solidão e desespero, e leitos 
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hospitalares. Espaços que revelam ou permitem as aberturas, desordens e abandonos 
do corpo.  
Ilka agonizará suas imagens ao desvelar o inverno. Vai expor como imagem, os 
trajetos cegos do corpo, caminhos por onde “o amor ama a errância”89 e escancaram 
um corpo ao avesso. O avesso é uma paisagem noturna. Por toda sua noite glacial, 
veremos uma mulher cujo corpo, em desordens amorosas, toca a loucura e se desfaz 
de sua pele. A carne exposta será lugar de outras paisagens. 
 
A unidade de seu ser parece explodir, rebentar como um quebra-
cabeças desfeito; talvez pelo sofrimento ou espera sem fim. O corpo é 
aqui um teatro onde tornam-se visíveis as emoções, bem como, a 
relação com o outro -  que seja possessão ou abandono, laceração ou 




O corpo é aqui um teatro que revira e expõe o avesso da Figura humana 
assegurada ou proprietária de si mesmo. O corpo dilacerado e ao avesso será a 
resposta ultrajante, teatral e viva das imagens de Ilka. 
 
 
No corpo dilacerado, as imagens dos avessos 
 
Se é a pele o nosso semblante, “aquilo que um tanto nos assemelha” (NANCY, 
2015, p. 58), a marionete agora tem carne e perde sangue. Ferida nas semelhanças ou 
desastre nas formas das Figuras humanas. As imagens da Viagem de Inverno de Ilka 
fazem histórias dos avessos do corpo, cuja visão de seus interiores expõe os processos 
cegos do corpo, espaço poderoso das aparições. 
Se nos corpos-imagens de Métamorphoses e Chair de ma Chair sabemos de um 
processo ou movimento vertiginoso entre fusão dos desajustes e laceração de corpos 
distintos, Voyage d’hiver vai revelar e intensificar no corpo, em um só corpo, o que nele 
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se passa de conflituoso, desesperado e violento. O corpo dilacerado se faz por entre 
pele, sangue e carne, e destaca na ferida a imagem viva das vistas do interior do corpo. 
A figura, miserável pedaço da marionete, já está machucada, destruída e 
deslocada como pele ou carcaça arrancada do corpo. Se o jogo erótico em Ilka 
compreende como imagem aquilo que desajusta, ronda e ameaça a integralidade do 
corpo, Voyage d’hiver extrapola as imagens ao destacar no dilaceramento a ferida que 
abre passagem à carne e às imagens das errâncias ou trajetos cegos do corpo.  
 
Entretanto as coisas já não são tão cegas ou ocultas.  
 
No jogo da marionete, a extrapolação de Ilka Schönbein está em intensificar, nas 
aberturas, as mobilizações entre interiores e exteriores do corpo, em aparições que se 
fazem do oculto ao revelado. Mas sua Viagem de Inverno será extravagante. O que 
parecia cego é agora exposto, e quase não teremos mais espaço ao que é oculto, dada 
a visualidade das intensidades que se revelam da carne.  Dado o tempo de tomada e 
moldagem das intensidades. Os jogos cegos do corpo são agora escancarados e a 
aparição é a carne que encontra passagem ao fora.  
Na cena, Ilka está seminua e porta ou carrega marionetes como peles secas e 
endurecidas, e também carcaças de corpos. Voyage d’hiver destaca uma relação 
especial com suas marionetes-máscaras do corpo. Ilka diz que “as roupas incomodam a 
imagem e a relação entre carne e máscara.” A exposição do corpo nu se dá pela 
necessidade de “manifestar sentimentos que não passariam se o corpo estivesse 
vestido” (SCHONBËIN, 2008, p. 70)90. 
Do corpo envolto ou emaranhado às panarias, restos e pedaços feridos, ou 
ainda, junto às criaturas fúnebres ou bestiais, portar a máscara para destruí-la ou 
arrancá-la diz, em verdade, do jogo de Ilka e de suas imagens por toda sua trajetória. 
Ferir a superfície do corpo para revelar, – fazer imagens como aparições -, do que ali 
deveria se manter escondido, angustiado ou vibrante, é a marca formal de seu jogo 
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com as marionetes-máscaras do corpo, e que se faz num processo informe entre a 
degradação da figura humana e as desordens ou excessos do corpo.  
As desordens do corpo reviram a figura humana. Gostam das desmedidas e 
inversões que trocam os pés pelas mãos, fazem das costas outro corpo diante das 
coisas e permitem perder a cabeça; bem como, se revelam ultrajantes nos avessos que 
podem as aberturas, e as visões da carne fora de sua pele. As desordens amorosas 
dessa Viagem de Inverno fazem imagens das figuras humanas aos avessos. 
 
E no avesso do corpo a carne é o que resta a ver. 
 
O corpo nu revela um exercício de desnudamento entre corpo e imagem que 
destaca na carne, as imagens das passagens e metamorfoses do corpo exposto entre 
as coisas.  
Essa Viagem de Inverno é um corpo extravagante. Se sabíamos do parto em Ilka 
Schönbein como um motivo, ou processo de animação de imagens, que nas aberturas 
do corpo persegue e prolonga no aspecto sua desfiguração, o dilaceramento amoroso 
dessa viagem faz da abertura uma ferida exposta a animar ou dançar o corpo como 
uma degringolada da imagem (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.286). Como se corpo e 
imagem agora se convertessem em ferida que abre, esvai e “que sangra até a 
hemorragia” (SCHÖNBEIN, 2007, p. 48)91. 
Na ferida, a exposição da carne fora dos limites da pele. Fora dos contornos, 
resta ao corpo incorporar-se à figura violada onde a carne torna-se a própria ferida. O 
corpo de Ilka Schönbein se converte em imagem, mas na imagem de um corpo aberto, 
fora de si. Então trata-se de uma imagem “que não imita mais o corpo, mas a conversão 
onde o corpo se torna capaz” da perturbação, “do inquietante, dos próprios gestos de 
abertura”, das capacidades de sofrer, sentir e se expor aos olhos do outro (DIDI-
HUBERMAN, 2007, p.31)92. 
Nas passagens por entre desfigurações do corpo e as desordens da carne, Ilka 
Schönbein dança suas imagens. Dança que se envolve ao informe do corpo num 
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processo de imagens. Voyage d’hiver chama a carne que encontra escape da figura e 
se revela tanto na vulnerabilidade da vida do corpo quanto em sua exuberância que luta 
ou insulta a morte e reinventa o corpo e a vida. Que anatomia seria capaz de ver na 
carne a vida intensa? Anatomia poética ou erótica das imagens que permite saber do 
corpo por suas aberturas e passagens; por sua pele “que se oferece, se aprofunda e se 
rompe, se rasga na ferida” e exibe “o que não foi feito para ser exibido” (NANCY, 2013, 
p. 56, 57); por sua carne, em suas capacidades informes – fantasmagorias da matéria -, 
espaço das forças intensas e terríveis. Resta à dança o jogo do corpo capaz das 
reviravoltas surpreendentes ou ultrajantes.  
 
Voyage d’hiver vai chamar outras histórias entre corpos e imagens, e nisso 












O corpo anatômico ou o sonho da imagem exata 
 
Os corpos-imagens de Voyage d’hiver chamam antigas imagens do corpo das 
lições de anatomia. Chamam porque dizem de um processo de estruturação de saberes 
e sensibilidades sobre a vida do corpo, cujas imagens desempenharam um importante 
papel. O corpo da anatomia diz de relações entre imagens e olhares, cujas heranças 
anatomizadas em relação à vida e ao corpo extrapolam os tratados médicos.   
                                                          
93





Boa parte do conhecimento do corpo no ocidente se fez junto às imagens 
anatômicas e, diante das mudanças ocorridas da prática medieval à renascença. As 
lições de anatomia medieval se davam numa encenação do corpo, em específico de um 
cadáver, cuja cena se dividia em três sujeitos: entre “aquele que sabe”, e que lê diante 
do cadáver, antigos textos filosóficos-religiosos sobre processos vivos do corpo; “aquele 
que mostra” o corpo, seus pedaços e órgãos dissecados, e “aquele que abre o 
corpo”94(GIMARET, 2011, p, 5). Nesse contexto, as ilustrações anatômicas 
comportavam ambiguidades e relações entre texto e desenho, bem como serviam a 
uma espécie de auxiliar da memória textual. Entretanto, a abordagem cristã dada ás 
teorias e textos filosóficos que guiavam a prática medieval, “impedia qualquer busca 
experimental: a percepção - de cadáveres superficialmente dissecados – estava 
submetida ao sentido textual que guiava o olhar” (GIL, 1997, p. 136). 
As imagens do corpo na anatomia medieval não se reduzirão a ilustrações do 
sentido textual somente de acordo com as perspectivas cristãs. A percepção e o 
pensamento diante dos processos do corpo humano buscavam modos de saber e 
imaginar o corpo e a vida, num contexto múltiplo e ambíguo das mentalidades das 
tradições populares ligadas ao pensamento mágico, a apreensão e a sabedoria de uma 
temporalidade cíclica – distinta do tempo histórico linear -, e ainda, uma experiência do 
olhar com correspondências entre as forças e elementos da natureza e os processos 
vivos do corpo (GIL, 1997, p. 130, 131). 
Nesse período, das interações e correspondências entre o corpo e a natureza, as 
imagens anatômicas medievais se fizeram também da retomada da teoria dos humores, 
de Aristóteles e Hipócrates, e revelam traços e estruturações dos saberes, “numa 
tensão e numa amálgama permanente entre velhos ressurgimentos de um pensamento 
mágico e religioso, e a lógica própria à nova exigência de racionalidade e de 
experimentação”95(GIL, 1997, p. 130). 
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 “tripartition entre celui qui sait / celui qui montre / celui qui ouvre”. Antoinette GIMARET. Les ambiguïtés de 
l’imaginaire anatomique (XVI – XVII siècles) IN, Cahiers en ligne du Gemca, 2, 2011. Há variações desse processo, 
realizado também entre duas pessoas: entre aquele que dissertava sobre o corpo e aquele que abria e mostrava o 
corpo. De qualquer modo a encenação anatômica medieval se dividia entre os saberes do texto e o trabalho manual 
de abertura do cadáver. 
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 Foi especialmente a obra de Galeno (130-200 d. C.) que guiou os teólogos medievais em suas práticas anatômicas. 




As mudanças do período medieval ao renascimento dizem de uma passagem 
que gradativamente constituiu um novo pensamento sobre a vida e o corpo, na 
exigência de um saber científico que em recusa às abordagens religiosas ou 
sacralizadas dos textos e teorias, se desligou dos traços de uma cultura que 
compreendia as interações do corpo com as forças da natureza. Nesse processo, 
apresenta-se a postura de instauração de um saber científico, desbravador ou 
imperialista, “que não parte de nenhum saber constituído“ e que, entretanto, “tem a 
vocação de conhecer tudo.” (GIL, 1997, p. 133) 
Nas lições de anatomia, a prática renascentista modificou a estruturação da 
encenação medieval, ao centralizar em uma só pessoa o saber e o bisturi96. Na mesa 
de dissecação, que então se apresenta como forte objeto científico-sensível e 
simbólico, dos saberes da vida do corpo, “o anatomista está agora no centro da 
imagem”, e, diante do cadáver, põe à prova texto e observação do corpo aberto 
(GIMARET, 2011, p, 6). O que se inaugura nesse momento, e lança suas continuidades 
e heranças ao período moderno, toma o corpo como centro de um saber científico, que 
exige o direito de observá-lo e analisá-lo em suas aberturas.  
As gravuras ou ilustrações anatômicas renascentistas se apresentaram como “o 
sonho da imagem exata” do corpo, no qual a imagem prestava-se à função de “uma 
representação mais exata, mais explicita” que a palavra ou o texto sozinhos(GIMARET, 
2011, p.3). As imagens do corpo nesse contexto se debruçaram e se desenvolveram 
nos direitos das observações analíticas sobre o corpo, em oposição aos olhares 
discursivos sobre o corpo (GIL, 1997, p. 134), como acreditavam se realizar as práticas 
anatômicas medievais.  
As imagens anatômicas da prática renascentista, em especial De Humani 
Corporis Fabrica (1543) de Vesálio, superaram em exatidão e técnica as 
representações do corpo,97 e destacam uma mudança em relação ao olhar medieval ao 
                                                                                                                                                                                            
às doutrinas cristãs como se serviam os teólogos anatomistas. Ver, José Gil. Metamorfoses do corpo. 2011, págs. 
134, 135.  
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 Foi André Vesálio quem inaugurou uma nova prática anatômica, cuja observação do corpo aberto realizada por 
uma só pessoa pressupõe um aspecto central nas estruturações do novo saber médico-científico. Ver, José Gil. 
Metamorfoses do corpo. 2011, pág. 136.  
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A exatidão das técnicas de representação se devem às descobertas da pintura em suas noções de perspectiva, cuja 
divisão espacial melhor destacou as figuras de seus fundos, bem como, foi ricamente detalhista no trabalho de 




elevarem os direitos da observação como os “poderes do novo olhar” (GIL, 1997, p. 
137). 
As exigências ao direito de observação e o sonho da imagem exata fizeram o 
conjunto de uma necessidade científica que compreendeu o corpo aberto como “um 
lugar de emergência do saber”, e nisso, as imagens anatômicas tinham um objetivo 
especifico: o de “neutralizar os riscos da abertura” (GIMARET, 2011, p, 3). Nesse 
contexto, as imagens do corpo se fazem como representação da vida do corpo, mas, 
suavizada das vistas de seus interiores e, também, alheia ao próprio cadáver, esse 
corpo aberto e objeto disponível, cuja imagem neutralizada ou suavizada cumpre sua 
função representativa de desligar-se do cadáver (GIL, 1997, p. 138).  
 
Imagem desligada das forças vivas do corpo, as intensas e terríveis.  
Corpo destituído de alguém, destituído de vida e de morte.  
Imagem cuja representação da vida neutraliza suas forças e intensidades e 
ignora a morte. 
Saberes que aniquilam ou superam as ambiguidades, suas tensões e 
contradições.  
 
Retirar da visão o que escapa dos corpos, ao neutralizar suas aberturas, quis 
destacar a carne apaziguada ou desvitalizada, cuja vida se centraliza no domínio de um 
conhecimento científico, e numa estruturação de poderes capazes de controlar o 
“processo de metamorfose do corpo em domínio da ciência…” (GIL, 1997, p. 134). 
As imagens do corpo, nessas lições anatômico-científicas, se fazem como 
representações do corpo, da vida e da morte, em limpeza e aniquilamento das 
intensidades e tormentos do interior dos corpos. Imagens do corpo em representação 
da vida, e que, entretanto, estão no abafamento tanto dos processos vivos quanto das 
energias da morte. Processo entre imagens, corpo e conhecimento que exorciza 
cientificamente do corpo, sua morte e sua vida. 
Conhecer o corpo e a vida numa representação suavizada, aniquilada de suas 
forças, é tomar o corpo como objeto disponível a análises, falas e controles de outra 





ordem. E nesse contexto, o saber científico se faz específico e um tanto mais eficaz nas 
imagens do corpo dos escorchados. 
 
 
Juan Valverde de Amusco, Anatomia do corpo humano.
98 
 
Essas imagens anatômicas revelam seus poderes e ambiguidades. São imagens 
cujos corpos mostram seu interior, e para além de uma abertura escancarada. Porque 
de fato, não há abertura, são corpos descobertos, a descobrir (GIL, 1997, p. 128). Os 
escorchados, entretanto, carregam o horror, nos gestos e forças terríveis que fazem 
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com que arranquem de si mesmos e em vida, suas próprias peles. São corpos 
desesperados como pedaços de carne, por entre músculos e vísceras que agitam e 
mostram suas peles. O que os levaria a tais atos? Uma das possibilidades, como 
destaca José Gil, diz de uma operação central no desenvolvimento científico dos 
saberes. E nisso a ambiguidade das imagens. Se por um lado estamos diante da 
dificuldade em encarar o horror que levam tais corpos a tais atos, por outro, esse ato e 
suas forças terríveis, em especial, as energias de morte, são direcionadas e controladas 
exatamente como força da ciência; o escorchado é um corpo que agita ou segura sua 
própria pele, “como se uma força estranha o tivesse obrigado a realizar esse suplício 
sobre si mesmo. Esta força existe, chama-se ciência”99(GIL, 1997, p. 127). 
Nos escorchados, a ciência encontra sua eficácia ao agir e controlar as forças do 
corpo. Sem pele, as vistas do interior do corpo dizem de um, disponível e alinhado, 
“uniforme de músculo”, que combina tanto o desenvolvimento das dissecações do 
corpo quanto as técnicas de reprodução do corpo em imagens. O controle das forças se 
apresenta em certa suavidade e alinhamento imagético e progresso cientifico sobre os 
corpos. Apresenta, ainda, condenação e controle das forças terríveis que podem os 
processos do cadáver e das energias de morte.  
No uniforme de músculos dos escorchados, está o destaque na carne tanto no 
sofrimento imutável quanto num espaço sem perturbações ou desordens. Os gestos e 
forças do desespero parecem querer ligar o horror aos interiores do corpo. É o que 
mostram algumas dessa imagens, como os escorchados de Valverde, na expressão de 
sofrimento que trazem em seus rostos: 
Sofrimento que reenvia nosso olhar do rosto para seu corpo 
escorchado. (GIL, 1997, p. 127) 
 
Na carne uma imutável e eterna expressão de sofrimento. Espaço de recusa do 
olhar. Entretanto sabemos por outras imagens que os escorchados estão vivos, 
passeiam, pensam, mostram suas vísceras, agitam suas peles. São curiosas e nefastas 
imagens cujos corpos estão privados de sua vida e de sua morte.  
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Essa leitura que destaca José Gil, se dá diante dos escorchados de Valverde. Os escorchados na história das 
imagens dos saberes anatômicos do corpo trazem aspectos distintos e de acordo com o estilo de cada médico e 










Nas imagens anatômicas, em seus objetivos de representação da vida aniquilada 
de suas aberturas e forças, os escorchados se fazem também eficazes nas 
representações da morte. Representações das energias da morte cujos corpos, já 
abertos e descobertos de suas peles, estão vivos e se mostram indiferentes ao horror. 
Basta ver os escorchados de Vesálio, plenos, bípedes e vigorosos como se a morte não 
dissesse da degradação ou ameaçasse o fim de um corpo (GIL, 1997, p. 139). Afastar a 
morte, torná-la inútil e revelar corpos disponíveis, como mortos-vivos “condenados a 
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passearem-se sempre assim, sobre a terra”; esse corpo está incapacitado de 
metamorfose, uma vez que isso implicaria suas aberturas e transformações, das 
espessuras às forças expostas e em relação com o mundo. Essas imagens condenam 
os corpos a vagarem isoladas e mudas.  
E é exatamente a mudez um ponto especial da representação dessas imagens 
do corpo.  
Porque “tirando-lhes a pele, tiramos-lhe a palavra” (GIL, 1997, p. 128). A pele, 
retirada e exibida pelos próprios corpos ou ainda exposta, pendurada como um “troféu 
de caça” (GIL, 1997, p. 127) revela a impressão e eficácia de um saber científico-
sensível sobre o corpo, ao fazer dele, e de qualquer um, objeto de análise da ciência. 
Já não é mais a pele nem “superfície de inscrição móvel ou plástica” (GIL, 1997, p. 
128), nem abertura indefesa aos saberes e trânsitos sensíveis entre interiores e 
exteriores do corpo. Na exibição dos corpos vestidos de músculos um corpo sem mais 
interiores e sem relação sensível com o exterior. Carne incapaz das metamorfoses. 
Na imagem do escorchado é um outro quem sabe e fala sobre o corpo, restando 
à carne a expressão do desespero e mudez. Expressividade particular da carne: 
 
São mudos que tentam desesperadamente se exprimir, por outros meios 
que não sejam a voz, o que já não podem dizer. (...) os escorchados já 
não falam porque trazem no seu corpo uma outra linguagem: a da 
ciência. Então, que queriam eles ainda dizer? Parece que no seu 
universo silencioso, os seus gestos teatrais, a sua maneira de exibir as 
peles e os músculos, apenas exprimem um grito de estupefacção: será 
ainda o meu corpo? Porque já não posso falar, porque fala em mim um 
discurso vindo de outro lado? (GIL, 1997, p. 128).  
 
Porque talvez os escorchados, e em verdade, o corpo em sua vida e morte, 
mereçam uma revolta de imagens. É o que aparece em Ilka Schönbein na reviravolta 
da mudez da carne e da cegueira de seus jogos cegos. Resposta dos ultrajes ou das 
exuberâncias, das transgressões e das perspectivas estéticas ou poéticas que 
intensificam as ambiguidades e reviram os poderes, de olhar e saber do que podem o 
corpo em imagens. Nisso, os corpos de Ilka respondem por outras perspectivas de 
imagens: aparições que se fazem das intensidades e reviravolta das forças do corpo. O 
corpo terá seus direitos a imagens não suavizadas em suas aberturas nem neutralizada 





Esses pedaços de carne, como terríveis farrapos, estas peles expostas 
(...) (GIL, 1997, p. 127) testemunham um processo irreparável que 
atingiu a vida do homem: o processo que a instauração de uma ciência 
inaugurou arrancando o corpo ao homem, para fazer dele seu objeto. O 
irreparável deve-se a este interior do corpo que já não pode transformar-
se em lugar de metamorfose. (GIL, 1997, p. 128). 
 
 
Ilka Schönbein vai lidar ou responder a esse irreparável entre corpo e imagem. 
Se sua imagem é viva, se abre e fecha como os corpos que as olham e, ainda, se seu 
corpo se envolve em imagem capaz dos nossos atos, de nossas crises, nas 
capacidades de sentir, sofrer e revirar os contornos e aspectos é porque sua carne não 
está aniquilada ou desvitalizada.  
Seu corpo desassossegado, que ama se meter por entre trapos e pedaços, exige 
como imagem as forças e intensidades da vida do corpo em jogo com as energias da 
morte. Isso diz das perspectivas informes entre corpo e imagem, num jogo que se 
envolve por entre forças intensas e terríveis.  
 
Então é a carne o que o informe chama.  
 
Nas reversibilidades entre pele e carne das imagens de Ilka, em seu jogo de 
peles sobre a pele, fazer imagens diz de intensificar as espessuras do corpo, para além 
do contentamento de seus contornos; e ainda, Viagem de Inverno faz imagens ao 
inverter as espessuras do corpo. O avesso, a carne por cima da pele nua, e as 
transferências vitais e fantasmáticas entre pele e carne fazem aparições que refutam 
corpo e imagem anatômicos, desvitalizadas de vida e de morte.  
 
(Métamorphoses já dizia dessas extravagâncias de imagens ao trazer a ossada à 
frente da pele, o defunto cobrindo ou pesando sobre o corpo. A morte desde as origens 
desse Teatro Louco permitiu figuras do avesso, em imagens que extrapolam o corpo.) 
 
A lembrança dos escorchados anatômicos em suas vistas do interior do corpo 




por outras imagens do corpo que se fazem como uniformes aspectuais e 
representativos das figuras humanas. Olhar os jogos cegos do corpo questiona os 
olhares anatômicos ao corpo e à imagem. Esse que suaviza as aberturas, limpa as 
energias de morte e ama imitar o corpo em seus contornos. Figuras humanas 
ordenadas e reconhecíveis em suas representações de vida, de sofrimento condenado 
ou impassível, de crise e de morte aniquiladas, guardam ares de saberes e 
sensibilidades anatômicas. Os saberes científicos agradecem as tomadas estéticas 
limpas ou puras.  
 
 




                                                          
101




E o jogo marionético ou erótico de imagens responde às purezas. É a morte 
quem guia tais jogos. 
Entre cadáveres e escorchados, as imagens anatômicas são imagens ambíguas 
e poderosas, porque dizem de uma multiplicidade e agitação de saberes, 
temporalidades e experiências distintas do olhar e, especialmente, porque são imagens 
que se fizeram diante do corpo, de uma encenação da vida do corpo. Mesmo que os 
saberes científico-sensíveis tenham concebido imagens exatamente no poder de 
neutralização dos males - como fez a tradição cristã - de desvitalização da vida e 
controle dos corpos como objetos disponíveis, essas não são as únicas perspectivas 
possíveis. São, entretanto, perspectivas a serem reviradas.102 
Essas imagens têm tanto os poderes de submissão do olhar às afirmações dos 
saberes científico-religiosos aniquiladores do corpo, da vida e da morte quanto podem 
os espantos e reviravoltas.  
O defunto do Teatro da Morte de Tadeusz Kantor enlouqueceu as imagens 
desse corpo e seus saberes. Corpo que vive sua vida e sua morte. Ultraja a mesa de 
dissecação e seus saberes cientifico-religioso-sensíveis e permite ao corpo e ao 
cadáver a vida e a morte num ritual cênico e imagético entre perturbação e conciliação. 
A imagem não ilustra nem aniquila o cadáver, ela desafia as imagens do cadáver. 
Inverte, extrapola. Revela ou restitui ao corpo suas forças da vida e da morte num 
processo de imagens.  
São distintas as perspectivas estéticas ou poéticas que se deram ao trabalho de 
revirar convenções e produzir outras imagens e posturas artísticas. Imagens de outras 
semelhanças que se recusam a refletir ou a representar a vida na razoabilidade de seus 
contornos e reconhecimentos. As tomadas e imagens da marionete, e o jogo erótico 
como aqui se apresenta, se fazem de movimentos ou passagens transgressivas porque 
estão ao lado, no fundo e em ronda com a morte. Diante dela as imagens recriam a 
vida e questionam ou ferem saberes e sensibilidades tanto científicas quanto cristãs, 
que valorizam a manutenção da vida em aniquilamento ou exorcismo da morte e das 
desordens do corpo.  
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A figura humana abalada ou dilacerada não é o centro das coisas, o corpo diante 
da morte é encruzilhada de fraquezas e forças. Das capacidades de tomar e ser 
tomado pelas coisas, o ponto em Ilka está exatamente em desequilibrar a figura 
humana. Na fragilidade, corpo mais tomado que apto ou seguro a agir em equilíbrio ou 
em harmonia das forças e suas direções. É desse desequilíbrio e da capacidade em 
expor-se vulnerável, que as forças buscam suas reviravoltas. Se o informe ameaça as 
perspectivas das forças e intensidades puras, nas fraquezas ou desordens que ele 
expõe, as imagem de Ilka se iniciam quanto no corpo as forças parecem esgotadas. 
Corpo que sofre das imagens e, em reação, cria suas outras imagens, suas 
aparições. Corpo que no trabalho com as imagens se revira e se refaz.  
Diante do pesar ou da impassibilidade do escorchado científico, é no desespero 
mudo que Ilka Schönbein faz sua beleza e sua reviravolta. Ou, dança sua Viagem de 
Inverno, num silêncio aterrador acompanhada por poemas, canções e um acordeom. 
Ao arrancar sua pele-máscara do rosto, veremos então outra máscara-músculo 
colada, revestindo seu próprio rosto. E que rosto tem essa mulher-marionete?  
 
Ilka retira sua máscara-músculo e sorri largamente. Restitui a pele do 
escorchado e o poder que o corpo encontra no jogo de se refazer e se transformar. 
Corpo que não se adequa em ser objeto externo ou coisificado, e que assume na carne 
seu poder fantasmagórico e exuberante: o corpo da metamorfose. Carne que ri da 
anatomia e carne que escancara a mudez e os jogos cegos do corpo. 
A tentativa diante de Ilka está em olhar suas imagens do movimento ao 
tensionar, torcer e perturbar as seguranças dos conhecimentos crítico-sensíveis, oficiais 
ou normativos. Essas imagens ainda guardam suas temporalidades cíclicas e em ronda 
por entre as vistas do interior do corpo e a carne exposta ao fora; o corpo se expande e 
se revela outro em suas espacialidades desassossegadas e avessas. A vida do corpo 
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 Imagem retirada do vídeo do espetáculo Voyage d’hiver. Registro em vídeo consultado no acervo do IIM – 





A imagem é uma coreografia cruel 
 
Voyage d’hiver explicita: é Ilka quem se incorpora ao resto, à carcaça, aos 
pedaços que são suas marionetes. Faz-se resto para dançar imagens daquilo que resta 
a ver.  
No corpo dilacerado, uma imagem que chora ao lavar a carne e a pele que 
restam.  
Na canção e poema Lágrimas geladas de Schubert e Müller, Ilka Schönbein está 
sentada ou abandonada sob a cama-plataforma de seu palco e segura um pedaço de 
pele fora da carne. Pele do rosto ao tronco, arrancada e seca, com restos de cabelos 
ruivos. Pedaço-superfície endurecida que ainda suporta uma velha bacia com água e 
sangue.  
Essa imagem diz de um corpo que não sabe se chora. Que na verdade se 
espanta com as lágrimas geladas que escorrem pelo rosto. Na pele exposta ao gelo, as 
lágrimas congelam.  
 
“Estaria eu chorando?” (ouvimos as palavras do viajante de Schubert e Müller.) 
 
“Será ainda esse o meu corpo?” (vemos Ilka dançar suas imagens.) 
 
O corpo nu de Ilka Schönbein permite que ali se faça e que se veja o espaço da 
carne entre a ferida e os avessos do corpo. Na carne da marionete, paisagens 
convulsivas e fantasmagóricas que Ilka Schönbein sabe expandir num tempo finamente 
distendido. Sua maleabilidade, ou lenta monstruosidade (PERRIER in, LE MONDE, 
2004), é o movimento vivo que funde e contrasta com a pele enrijecida e seca que ela 
carrega. 
Nessas paisagens, na visão exposta dos interiores desse corpo, ouvimos as 
palavras do poema; nele, o miserável viajante sabe das lágrimas, naquilo que brota de 
seu peito. Lágrimas, “com tal calor que poderiam derreter todo o gelo do inverno.”104 
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Essa imagem carrega um conflito que Ilka Schönbein gosta. Fazer da imagem, 
paisagem, fundo exposto daquilo que se passa e pode acontecer de exuberante entre a 
ferida e a dissolução do corpo. Sua Viagem de Inverno vai chocar o corpo glacial que 
ouvimos e o dilaceramento amoroso na carne em desordens. Os caminhos do inverno 
do viajante, pouco a pouco, a cada poema, tomam o corpo; e a dança de Ilka vai 
sobreviver ao corpo glacial.   
 
Um pedaço de pano encharcado que Ilka lentamente abre à imagem à sua 
dança. Dança de um corpo que chora e lava seus restos. A imagem é a carne que 
lentamente responde à uma agonia. A agonia é levantar-se dilacerado. O corpo é uma 
criatura abatida que se levanta sustentando a miséria de pele nos rastros das poucas 
forças da carne. A carne é um animal fraco por debaixo da pele. E ele, na dança de 
Ilka, é a imagem que resta a ver. Dança assombrada da carne. Ilka Schönbein faz da 
máscara um fantasma. A pele arrancada assombra o corpo e expõe no dilaceramento, 
aquilo que resta a ver. E no que resta, a carne exposta é um outro corpo. Novamente, 
nesse corpo-imagem, não saberemos de um só corpo, uma só imagem. São imagens 
simultâneas e controversas do corpo. Em jogo de Ilka: um corpo metade carne, metade 
tecido e um outro, informe e exposto que é Ilka incorporada aos restos. Tempos 
distantes e corpos distintos que se encontram nas fantasmagorias da carne. E é Ilka a 
carne da marionete. 
 
As lágrimas geladas de Schubert e Müller e um pedaço de pano encharcado a 
lavar o que resta do corpo dessa mulher dilacerada. Banho infernal e delicado ao som 














Pele arrancada, carne ferida e pano encharcado de água e sangue parecem às 
vezes ser uma mesma coisa por entre movimentos e texturas distintas. A dança se 
concentra no informe entre carne e pele de um corpo dilacerado que se esvai e se 
refaz. Transferências vitais e funestas entre as peles, ou entre corpo e marionete, e a 
capacidade dessa imagem ao reagir em reviravoltas.  
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 Imagem retirada do vídeo do espetáculo Voyage d’hiver. Registro em vídeo consultado no acervo do IIM – 






Reviravolta e agitação das forças cujos rastros fazem imagem do movimento. 
Naquilo que se passa por entre as peles, escapa, se expõe e se recolhe. Na carne, a 
imagem informe é imagem do movimento, entretanto, imagem do movimento apesar de 
tudo (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.175). 
 
A imagem informe não é massa desfigurada, o informe é jogo e movimento. Ou 
podemos considerar, e aprender a ver, ou ver de novo, que o informe diz de um 
conjunto de restos e rastros que trazem ou carregam forças e intensidades distintas. 
Entre peles, carne e pano encharcado, a lenta agonia dessa mulher que gera monstros 
e poemas (GERARD in, MOUVEMENT.NET, 2004) está sua tomada ou investida no 
movimento, entre a força que se esvai e a força que se levanta. Espaço e movimento 
informes onde se fundem e dilaceram corpos e onde se agitam e reviram as forças e 
fraquezas. Nas aparições, na pele que resta e assombra esse corpo, a simultaneidade 
ou fantasmagoria da imagem “de algo que se mexia vivo”, e ao mesmo tempo, de “algo 
que, morto, ainda se mexe.” Resta à carne, à essa dança, o “rastro de seu 
deslocamento.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.174) 
Se os corpos-imagens de Ilka ameaçam a vida e a integralidade das Figuras 
humanas isso diz de uma dança que toma por movimento, o jogo entre as fraquezas e 
forças que se fazem no corpo.  
Movimentos nas imagens como uma dança. Motivos de imagens intimamente 
ligados ao corpo, suas peles, pedaços, processos cegos, mudos, intensos e terríveis 
entre o que se passa nos fundos e escapa para fora. E a carne está entre o que se 
passa no corpo e sua abertura, exposição ao fora. 
“Uma dança, portanto. A crueldade pensada como uma coreografia.” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.86). Os motivos das imagens, “sempre nos movimentos 
corporais” e especialmente na “abordagem visual” que se privilegia – no que se toma 
por imagem -, e ainda, no jogo entre imagem e corpo. A imagem como aparições do 
corpo “tem a ver com algo como uma coreografia”. O que se olha e sabe por imagem, 
não está centrada em Ilka nas figuras, “mas antes o seu trabalho, isto é, seus 




ou feridos do corpo. Dança, portanto, nas passagens transgressivas do que se passa 
entre interiores e exteriores do corpo. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.86) 
A crueldade pensada como uma coreografia. É a carne nas capacidades de 
sofrer, de sentir e na exuberância das revoltas das forças, o que toca no nervo das 
imagens de Ilka Schönbein. Entre pele arrancada e carne exposta, Ilka é aquela que 
dança por entre suas figuras dilaceradas e o avesso. Aquela que dança com o tempo 
que a mata (BATAILLE in, DIDI-HUBERMAN, 2015, p.87)106. Aquela que dança com a 
morte. 
Na crueldade pensada como uma dança, está a perspectiva artística de Bataille 
como exercício de crueldade, e que Didi-Huberman, ao destacar o saber visual da 
erótica de Bataille, vai chamar também de crueldade da arte ou a imagem como lugar 
de um sacrifício (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.86). 
Na imagem como lugar de um sacrifício, é o movimento informe que se revela 
num choque ou encontro entre aquilo que oponho e que simultaneamente associo 
(BATAILLE, 1984, p. 12). A aparição é uma capacidade assombrada da imagem. 
Pressupõe reação entre corpo e imagem e diz, especialmente, de um jogo entre tempos 
e corpos distintos. Na carne, a simultaneidade nebulosa, porque marionética e erótica, 
capaz de em um só corpo, uma só imagem, comportar aquilo que se mexia enquanto 
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 “Aquele que dança com o tempo que o mata”, é o que diz Bataille a partir da dança da deusa Cali, originada e 
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As imagens do corpo em semelhanças gritantes ou cruéis comportam o que 
antes se opunha ou se evitava.  
Imagem do movimento informe. Poderia dizer imagem do movimento das forças, 
mas opto por dizer imagem do movimento informe.  
Porque no informe, na imagem apesar de tudo, “o desenho e a possibilidade 
incessantemente nova de forma” (NANCY, 2013, p. 28) 108. 
Na fraqueza, a vulnerabilidade e a possibilidade desesperadamente nova de 
força. 
O informe em Bataille quer insultar imagem e semelhança. É aquilo que olha 
para formas miseráveis, que deseja a desfiguração das boas figuras humanas, que põe 
em jogo suas formas poéticas e discursivas, e que abre as possibilidades visuais das 
aparições do corpo. Imagens do movimento entre seus restos e rastros. A carne em 
seus esboços e gestualidades das forças. Essa perspectiva ou esse conjunto fazem 
das habituais distinções entre formas e movimentos, formas e informes, antiquadas ou 
na herança dos olhares e saberes um pouco científicos e rígidos, e um tanto cristãos e 
puros. Com Ilka e nas perspectivas eróticas das imagens, sabemos de jogos, rondas e 
aberturas entre fundos e superfícies do corpo e da imagem. Tem nisso a perspectiva de 
olhar e compreender nas formas as coisas mais fluídas, ou coisas que também fluem e, 
como informe, sua capacidade das novas ou outras formas. Isso olha para as 
possibilidades de mudanças e transformações que podem os corpos e as imagens, e 
que se fazem como dança entre imagem e corpo. E ainda, que são as transformações e 
transitoriedades que fazem e constituem diferentes formas de vida.    
A aparição, essa imagem informe, destitui as figuras humanas do centro das 
coisas, em seus modelos e continuidades asseguradas ao revelar o corpo numa 
encruzilhada entre formas, forças e intensidades.  
Entretanto,  
Das formas, os pedaços miseráveis. 
Das forças, as que se revoltam das fraquezas. 
Das intensidades, entre o silêncio e o grito das imagens.  
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O que chama o informe não diz somente de uma perspectiva das forças do 
corpo, mas destaca no corpo a reviravolta das forças intensas, não abstraídas ou 
limpas das forças terríveis. A dança de Ilka Schönbein em seu exercício de crueldade 
revela o corpo naquilo que ameaça seu desaparecimento, sua perda. Dança que  evoca 
a morte e nela, com ela, a reviravolta das forças que restam e surpreendem.   
 
 
A extrapolação do corpo é o mundo da carne 
 
Nas aparições de Ilka Schönbein, nas passagens entre figuras humanas e a vida 
do corpo, sabemos de um corpo que se refaz ao olhar para a carne e ser olhado por 
ela. É o que aparece em Dançarina doente de Hijikata Tatsumi, livro-dança tanto 
povoado por corpos múltiplos, contrastantes e vulneráveis quanto pela experiência de 
um corpo aberto por entre as coisas e as palavras.109 
A Dançarina doente tem proximidades com Ilka Schönbein. Trata-se de “um livro 
onde se pode traçar lições… atentas sobre a morte e a vida” (UNO, 2017, p.60) e, trata-
se de uma escrita que buscou nas palavras “todos os seus movimentos como 
perceptíveis” (UNO, 2017, p.61).  Nesse sentido é que Kuniichi Uno lê o livro de 
Hijikata, como uma dança, como alguém que quis fazer dançar as palavras, e o que 
podem ou preservam as palavras, em relação ao que se movimenta no corpo. Com Ilka, 
em sua dança nas aparições do corpo, sabemos de imagens que buscam tornar 
perceptíveis os movimentos da vida sensível e intensa do corpo. Essa vida, interior e 
exposta, chama-se carne e nela, um mundo vivo que a rodeia e a constitui. 
Diante da escrita-dança de Hijikata, Kuniichi faz uma provocação que com Ilka 
Schönbein podemos suspeitar caminhos. Ele diz: 
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Pergunto-me o que era o teatro para Hijikata quando a dança estava 
incluída. Que tipo de teatro oferece potencialmente a Dançarina doente? 
(UNO, 2017, p.87). 
 
 
A questão parte de uma crítica de Terayama Shüji sobre a dança de Hijikata, 
vista como “encantador jogo dos corpos” e atos da “matéria bruta da carne”. Dança, 
entretanto, “antiteatral e antidialógica”; e que “portanto, é impossível fazê-los participar 
de complôs teatrais” (TERAYAMA in, UNO, 2017, p. 83)110. 
Kuniichi refuta a experiência e postura de Hijikata como antiteatral, não para 
exigir que sua dança esteja contemplada a algum gênero ou estilo fixo, mas para 
destacar nas oposições, que tanto cercaram essa dança e seus artistas, a lacuna entre 
linguagem e corpo. Nas revoltas da dança, e em especial, em sua Dançarina doente, 
Hijikata buscou colidir corpo e palavra e insistiu num corpo tão acéfalo quanto 
“profundamente penetrado por palavras” (UNO, 2017, p.81). Assim Kuniichi insiste 
numa questão sempre conflituosa, que permeia as relações entre teatro e dança, e que 
comumente aparecem diante de corpos-imagens pouco ou nada dialogais ou 
discursivos. Trata-se de um conflito entre “a linguagem do diálogo” ou “o homem que 
fala” e os jogos do corpo na “matéria bruta da carne” (UNO, 2017, p.84). 
Se por um lado, pode parecer antiquado nos dias de hoje distinguir dança e 
teatro, é preciso entretanto se debruçar sobre questões que permeiam ou saltam dessa 
relação, especialmente porque o que destaca Kuniichi, a partir da crítica de Terayma, 
diz de uma constante desconfiança ou menosprezo às coisas do corpo e as coisas da 
carne diante da linguagem e da fala, como estruturas predominantes aos contextos 
teatrais e, aspecto central nas relações humanas. E ainda, o que mostra a crítica não é 
exatamente uma recusa ao corpo ou a dança, ao contrário, Terayama reconhece e vê o 
corpo, ou melhor, “o jogo dos corpos, os atos da matéria bruta da carne, o tatear na 
escuridão” como “lindos e emocionantes” (UNO, 2017, p.85) e, talvez por isso, 
antiteatrais e antidialógicos. Então o corpo deve e pode estripulias em seus jogos, 
revela-se lindo em suas capacidades das forças e fraquezas ou gestualidades da carne, 
mas parece faltar em algo, ao não se dobrar às estruturas da linguagem e da fala. 
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Evidentemente trata-se de uma posição antiquada considerar o teatro e suas 
concepções estético-dramatúrgicas, puramente ancoradas no diálogo ou ainda numa 
estrutura textual e discursiva, como perspectiva de base às adaptações ou adequações 
do corpo. Antiquado, diante de séculos de constantes transformações do corpo e das 
linguagens, nos limites confrontados e borrados entre teatro e dança, bem como, com 
outras artes. E Kuniichi reconhece o trabalho inovador de Terayama nas provocações 
de seu teatro como “uma intervenção experimental em uma dimensão social e 
dialógica” um tanto incompatível, diferente ou distante de uma dança que ele acreditou 
ser antiteatral porque se tratava, em Hijikata, de uma manipulação excessiva do corpo, 
de “uma ação em um espaço fechado que apenas elabora e afia a beleza da carne” 
(UNO, 2017, p.85). 
Porém a crítica de Terayama não é absurda nem descontextualizada. Revela 
uma constante e presente fissura hierárquica entre corpo e linguagem, que quase 
sempre subjugam o corpo e as experiências dos jogos do corpo nas desconfianças de 
suas utilidades, funções, eficácia de comunicação, e posturas político-discursivas. A 
linguagem do diálogo, do homem da fala, soube, e sabe, se expandir em homem 
verborrágico, idealista, apto a abstrair as coisas da carne e a falar sobre tudo e por 
todos. A voz uníssona e hierárquica do homem da fala empresta ao homem dos 
planejamentos e controles, modos como o corpo pode ou deve ser experimentado, não 
poupando nem mesmo, investidas artísticas que em nome do corpo, subjugam o corpo; 
ou ainda, condenam corpo e imagem a representações ancoradas nas estruturas tão 
fortemente estabelecidas.  
Entretanto o corpo em Hijikata quis desdobrar-se da linguagem e revoltar-se da 
função. Então ele olha o homem da fala e responde ao seu teatro, zombando de uma 
curiosa arte “de mostrar alguém que fala” (UNO, 2017, p.84). 
 
E não é mesmo estranho que o homem da fala subjugue a mudez da carne. 
Porque Hijikata em sua dança antiteatral e antidialógica quis experimentar modos 
de “fazer funcionar as palavras como uma dança, ou encontrar a dança na fissura e na 
colisão entre as palavras e os gestos” (UNO, 2017, p.85). Dançarina doente olha as 




que Kuniichi reconhece como em torno da dança e numa possibilidade ou visão do 
teatro. 
A visão do teatro que se revela em Dançarina doente diz de criaturas distintas e 
contrastadas em jogo no corpo, bem como, de um mundo “feito por seres infinitamente 
ínfimos, tal como eles são, fugindo e retornando incessantemente” (UNO, 2017, p.61), 
por entre escapes e retornos na carne. Nesses jogos do corpo, essa dança busca 
preservar os movimentos da carne e colidir e portar corpos distintos em um só corpo.  
O que em Ilka se dá no jogo com a marionete, a Dançarina doente diz de um 
exercício e jogo com as palavras, nos impasses, desordens e aberturas do corpo. Uma 
espécie de teatro do corpo (UNO, 2017, p. 90), como uma arte singular entre a 
linguagem e a dança. Nisso, Hijikata olhou e buscou outras relações entre as 
gestualidades do corpo e as palavras: 
 
… palavras que capturadas pelo movimento tornam-se dança. Em uma 
relação obscura entre o movimento e as palavras, existem ações sem 
nome que vão inflar, permitindo captar abruptamente as palavras. 
(HIJIKATA in, UNO, 2017, p.85). 
 
 
Movimentos e ações sem nome que, no corpo, capturam e conhecem palavras. 
Então o corpo é capaz de encontrar suas palavras, revirar a mudez da carne e permitir 
outras histórias: 
No corpo, há algo que cai interminavelmente, e então o corpo, ao me 
esquecer começa a correr para submergir a pele. (HIJIKATA in, UNO, 
2017, p. 91). 
 
Diferentes figuras humanas de maneira franca descascavam meu corpo. 
(HIJIKATA in, UNO, 2017, p. 91). 
 
Hijikata foi evidentemente avesso a toda forma teatral e artística que subjuga “o 
corpo e a coisa” (UNO, 2017, p. 84). Em verdade, a qualquer instância que subjuga e 
desvitaliza o corpo de sua vida. Nesse sentido sua dança questionou tudo. Questionou 
uma estrutura da linguagem na qual as palavras explicam, contam ou argumentam “as 




um corpo aperfeiçoado, apto ou habilitado a expressividades gestuais das forças e 
intensidades da vida do corpo, nas dimensões de uma “dança da vitalidade orgânica” 
(UNO, 2017, p. 95), distante das energias da morte. A visão de teatro de Dançarina 
doente questiona perspectivas teatrais que em nome do corpo, e diante dos jogos do 
corpo, subjugaram as gestualidades ou um mundo corporal, na validade ou 
exclusividade de ações humanas que melhor poderiam representar o corpo, sua vida 
intensa e frágil, em relação às estruturas da linguagem e da fala. Ou ainda, nos 
pressupostos da ação como um ajuste das gestualidades do corpo que sirva às 
estruturas textuais e comunicativas.   
É evidente que distintas perspectivas artísticas em nome do corpo subjugaram 
as intensidades da vida e do corpo, ao conservaram padrões normativos e homogêneos 
das estruturas da linguagem e do pensamento, como fazem e gostam os poderes de 
um modo geral. 
Essa dança olhou para o informe do corpo e não exatamente para a abstração 
dele. Também percebeu que um dançarino “não dispõe apenas do corpo, mas também 
das palavras, manipulando-as como um malabarista.” (UNO, 2017, p. 85) 
Entretanto, um malabarista dos fundos e avessos. Porque se trata em Hijikata da 
dança como uma pesquisa da carne (UNO, 2017, p. 203). Espaço onde as palavras são 
descobertas e fisgadas e onde jogam as forças e fraquezas do corpo e, sobretudo, 
espaço onde o corpo e a vida podem se revoltar e se refazer.  
Então essa dança, nas revoltas e aberturas do corpo, é um teatro. O teatro que 
gritou Artaud e que Hijikata ouviu: 
“Artaud deseja sob um novo nome o teatro, isto é, a carne, que sempre 
foi considerada um delírio antípoda ao pensamento… Diante do desejo 
insaciável da vida, por quem, por qual pensamento a ponta da dor e a 
linha do horizonte de nossas capacidades são traçadas? Artaud rachou 
essa ponta e esse horizonte, ele impôs um novo teste sobre o 
pensamento da carne. É nesse momento em que ele percebe que o 
buraco onde apodrece o pensamento está se transformando na carne 
que o precede, como um vazio palpitante de terror…” (HIJIKATA in, 
UNO, 2017, p. 80) 
 
 
É a carne, o teatro e o espaço onde as forças intensas da vida são e podem ser 




submissão e apaziguamento que as estruturas da linguagem e do pensamento podem 
contra a vida e ao corpo. Uma das fortes perspectivas da crueldade em Artaud, deve-se 
a um rigor obstinado em refazer o corpo, perfurar a linguagem e o pensamento como 
decisão implacável, determinação irreversível diante das abstrações e representações 
que subjugam e aprisionam a vida do corpo (ARTAUD in, KIFFER, 2016, p. 62)111. 
Porque a lucidez e tomada de consciência que se revelaram da crueldade do 
pensamento de Artaud disseram das manutenções das estruturas da linguagem e do 
pensamento nas organizações dos poderes - religiosos, institucionais, tecnológicos, 
científicos, culturais -, que “investem sobre a vida de cima para baixo” (FOUCAULT in, 
UNO, 2017, p. 66) e revelam um amplo e ramificado sistema que visa desvitalizar a vida 
e o corpo, e ainda especialmente, a vida do corpo. E em Artaud, “a vida é aquela no 
corpo” (UNO, 2017, p. 66), e essa vida intensa e diversa caracterizou suas experiências 
artísticas, como um espaço e gestos de batalha. A luta que travou em seu corpo, contra 
as dimensões orgânicas e políticas que condicionam o funcionamento dos órgãos a 
uma regularidade da vida, e a normatividade de um eu revelou –se diante de uma 
fissura e desajustes entre o “condicionamento de meus órgãos tão mal ajustados com 
meu eu” (ARTAUD in, UNO, 2017, p. 66)112. 
A fratura que abre e expõe Artaud, num estado limite da vida e de crise no 
pensamento, diz do corpo como espaço de combate ou guerra contra a regulação da 
vida, cujos controles e manutenções operam numa regularidade funcional e 
desvitalizante da vida do corpo. É nesse sentido que o Corpo sem Órgãos disse de uma 
luta e processo que envolveu refazer a vida implicando obstinadamente refazer o corpo.  
O teatro da carne como desejou Artaud exigiu investidas rigorosas em torno das 
materialidades da linguagem teatral em intimidade ao espaço informe do corpo onde a 
vida se revela exposta numa dimensão limite e diante de suas forças intensas e 
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terríveis. A crueldade do gesto que envolveu refazer o corpo implicou a vida em outras 
histórias e saberes do corpo113. 
Nas origens de seu Corpo sem Órgãos, Kuniichi destaca a história do ‘genital 
inato’, “história de um corpo que questiona seu corpo” fadado ou condenado porque 
“nascido com todas as funções e órgãos, a mão que toca, o olho que vê, os pulmões 
que respiram” (UNO, 2017, p. 78). 
É diante desse corpo, formado e admitido como realidade dada e destinado às 
exigências de uma criatura controlada, submetida, tão funcional e orgânica quanto 
desvitalizada, que o estranho e baixo pedaço de corpo, genital inato, chama o Corpo 
sem Órgãos. Esse chamado se dá numa experiência que convoca e exige no corpo 
refazer-se como nascer a primeira vez ou, num segundo nascimento, em recusa ao 
nascimento e a vida de acordo com as regulações anatômicas, biológicas e divinas. 
Nas perspectivas de outro nascimento está a insistência de Artaud numa busca e 
descoberta no corpo, de suas forças intensas, forças de gênese ou autogênese (UNO, 
2017, p. 79). Essa perspectiva das forças se desdobra nas capacidades e nos 
processos das transformações, regenerações e transitoriedade da vida do corpo, bem 
como constituem formas de vida. 
As urgências das investidas de Artaud contra os automatismos, abstrações e 
controles da vida e do corpo chamam a carne como espaço das forças e, nela, sua 
crueldade e exigência. Entretanto Artaud não direcionou seus rigores em busca de um 
corpo aperfeiçoado ou um corpo apto a dominar-se. E nesse ponto, ou melhor, nas 
forças que se levantam em torno da história do genital inato, estão chamados que 
surpreendem os entendimentos homogêneos ou amedrontados diante da crueldade.  
Kuniichi expande as perspectivas do nascimento, ou segundo nascimento em 
Artaud, como a busca de um corpo que não deseja dominar o corpo, ou dominar o 
começo, mas de experimentar o corpo e exigir no corpo, seu poder de começar. Fazer 
no corpo um outro nascimento, um “corpo que começa sem nada querer dominar” 
(UNO, 2017, p. 78) que não sabe como começa, ou nem sabe que começa, mas que 
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deseja e busca seus modos de criar e recriar as forças do começo (UNO, 2017, p. 
79)114. 
Criar e recriar as forças do começo diz de uma reviravolta cruel da carne que 
responde à condenação do corpo como um “autômato manipulado por Deus”. Artaud 
quis fazer “a reconstrução ou descoberta de um outro autômato que se regenera ao 
seguir as forças, os fluxos indeterminados” (UNO, 2017, p. 79), em declarada recusa às 
manipulações e controles externos que se fazem e se perpetuam no aniquilamento da 
vida do corpo. As determinações religiosas não se fazem isoladas e constituem uma 
poderosa e diversa herança, dos poderes institucionalizados aos saberes científico-
sensíveis, que se direcionam a alienar do corpo a capacidade de suas forças vivas, e 
nisso, suas capacidades de reação e transformação.  
Entretanto um outro autômato, ou o Corpo sem Órgãos, não disse da conquista 
de um outro corpo, realizado, pleno e aperfeiçoado. Tratou-se de um processo e 
experiência vital de investida e transformação do corpo, dos saberes que se fazem e se 
levantam da vida intensa e sensível do corpo contra os saberes, sensibilidades e 
determinações anatômicas, biológicas, religiosas, tecnicistas e controladamente 
orgânicas, que regulam e determinam os processos vivos de formação e transformação 
do corpo e da vida, e condenam as diferenças que podem as distintas formas de vida. A 
vida em Artaud exigiu um corpo em combate, diante das forças vivas e que buscou 
fazer-se outro daquilo que se é. E Hijikata, foi sensível à vida que se revelou em Artaud: 
 
... uma vida acompanhada por uma tonalidade singular, inquietante e 
estranhamente intensa, indefinível, intratável, opaca, violenta, frágil, nua, 
feroz. Feroz, pois se apresentava em um relacionamento singular com a 
carne. (UNO, 2017, p. 62). 
 
 
Kuniichi Uno vê na dança e na escrita de Hijikata um modo singular de uma 
experiência do corpo que encontra ressonâncias na “busca pelo segundo nascimento e 
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pelo corpo que exclui os órgãos” (UNO, 2017, p. 78); e mesmo, “um tipo de corpo sem 
órgãos como realidade inegável”, muito distinto da realidade e contextos de Artaud, 
mas como realidade que diz de um processo constante, obstinado e feroz em refazer o 
corpo e a vida, num processo de liberdade e sobrevivência.  
E a dança foi o caminho, ou um corpo no caminho, a reagir e transformar certos 
contextos. Em sua dança das trevas, ecoam vidas de um aniquilamento nuclear, o 
retorno e redescoberta de sua terra natal, questionamentos e investidas nos jogos do 
corpo que colidissem “formas tradicionais de dança japonesa com as ideias colhidas 
das artes performativas e outras fontes, como meio de desafiar a identidade japonesa 
contemporânea e de romper tabus sociais” (UNO, 2017, p. 56)115; e especialmente, a 
dança como um corpo em jogo e diante de suas forças vivas. Entre as forças do 
começo e as forças que ameaçam ou se consomem pelo fim. 
Dança como uma pesquisa da carne que olhou para os avessos do corpo. 
Hijikata buscou em sua dança um corpo capaz de nossas crises, capaz de se abrir e se 
oferecer.  
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Ilka Schönbein ronda tudo isso. A dança nos jogos do corpo e como pesquisa da 
carne; um outro corpo, outro autônomo, que se regenera ao seguir as forças e com elas 
fazer imagens; e especialmente, a investida e trajetória artística que fez do corpo, a 
encruzilhada de um exercício vivo, cruel e indispensável. 
As aberturas do corpo nas imagens de Ilka carregam o sentido da crueldade em 
Artaud e da escuridão da dança de Hijikata. Ilka, Artaud e Hijikata dizem de realidades 
e contextos muito distintos, mas que, entretanto, se olham pela carne. Suas investidas 
artísticas se fazem de um exercício de crueldade no qual o corpo se põe em jogo, como 
se põe em risco. Ameaçam em seus gestos ou atos das aberturas, o dilaceramento, a 
perda, o desgaste, a explosão e o desaparecimento. Exercício de arte como crueldade 
que em Bataille diz de tocar o insustentável ou irrepresentável do corpo e da vida. 
Se olham pela carne e chamam nela o espaço informe do corpo. E isso revelou o 
que são capazes as estéticas ou poéticas do corpo que desafiaram o corpo e a vida, no 
que viam, no que via o corpo, e naquilo que olha e ronda o corpo. A crueldade diz da 
radicalidade, dos rigores e das reviravoltas ou revoltas de um corpo no caminho, e que 
se posta ao avesso das hierárquicas da linguagem, do pensamento e das imagens que 
perpetuam os modelos do homem como o mesmo, e as manutenções de estruturas tão 
bem alinhadas às violências e abusos dos poderes. A crueldade que se revela nessas 
trajetórias artísticas diz da lucidez que se faz ou se levanta da vida sensível e intensa 
do corpo. 
Ilka Schönbein, ao cortar os fios da marionete e ao negar o corpo como espaço 
de reprodução da vida, encontrou condições concretas dos jogos do corpo em trabalho 
com as imagens. Refazer o corpo ao fazer imagens diz de certo trabalho de parto ou 
violação com a imagem, cujas aberturas e aparições do corpo revelam as intensidades 
das forças vivas que não se esquivam das forças da morte. Os corpos-imagens de Ilka, 
o Corpo sem Órgãos de Artaud e a dança de Hijikata dizem de uma relação singular 
com a morte. 
O informe diz da morte. Não se afasta das forças que ameaçam a vida. Força 
intratável, terrível e que, diante do homem como o mesmo, expõe os sinais da violência 
de que somos capazes, bem como das capacidades da morte. A Figura humana é 






O corpo sem órgãos seria um réquiem íntimo para a morte mais do que 
um hino à vida intensa? 
(…) 
O corpo liberado dos órgãos vive necessariamente uma relação singular 
com a morte. Através de diferentes fases da morte, esse corpo rejeita 
suas próprias determinações em escuridão e turbilhões. A morte é 
também um fato do corpo sem órgãos, assim como a “crueldade” no 
teatro e a “escuridão” na dança formam também a variação infinita do 




Se tivéssemos que dar um nome a algum tipo de corpo em Ilka, chamaria-se 
corpo de marionete, esse corpo liberado dos órgãos e em variação infinita. Corpo do 
jogo, dos atos da carne, e da reviravolta das forças. Ilka Schönbein revela em suas 
imagens a sabedoria cara a Artaud, de um corpo que se refaz ou que se regenera e 
que diz das flutuações plásticas da matéria, num entendimento das paixões do corpo ou 
materialidade fluída da alma “através das forças que elas encerram” (ARTAUD, p. 192). 
O mundo sensível e intenso, o mundo afetivo que o ator deve tomar consciência 
é capaz de imagens, de uma plasticidade e rítmica de imagens, que não se direciona à 
abstração do corpo, nem à significados que não digam de uma coerência vital e 
material da carne (ARTAUD, p. 191, 192). 
A crueldade em Ilka Schönbein diz de uma investida bastante fina e preciosa 
entre as forças intensas e terríveis, ou forças da vida e da morte. Sua Viagem de 
Inverno se passa num corpo dilacerado, que se esvai, que se faz mais próximo da 
morte, e que, entretanto, diante desse corpo, as forças se reviram numa espécie de 
conciliação da carne com o corpo. Da vida, que distante de qualquer postura heroica ou 
gloriosa, vence ou sobrevive a morte. A crueldade de suas imagens permite ver nascer 
outro corpo, nas forças ou capacidades de regeneração ou forças do começo. Imagem 
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Kuniichi pensa como seria coreografar a Dançarina doente, na busca por saber 
de que maneira aquelas palavras e gestualidades do corpo se revelariam por meio da 
dança; um jogo com o teatro para pensar “sobre a possibilidade de uma dança para a 
linguagem e através da linguagem” (UNO, 2017, p. 227). 
 
E penso que Ilka poderia gostar dessa história de Dançarina doente. 
 
Ilka Schönbein não se recusou à linguagem e menos ainda às histórias. Toda 
sua trajetória é marcada por histórias e fábulas cujo gosto pela palavra, pela escuta das 
palavras e, em especial, pelo trabalho entre carne e palavra fortemente ligado à sua 
relação entre corpo e imagem. As forças e intensidades do silêncio de seus corpos-
imagens não se reduziram a uma limpa ou ajustada representação do corpo e da vida, 
guiadas por uma lógica sensível que compõe e entende as figuras humanas nos 
acordos entre as estruturas dialogais, discursivas e estético-anatômicas. Diante das 
forças intensas e terríveis da vida do corpo, não lhe agradou o corpo como imagem ou 
representação suavizada entre aspectos ou ações humanas. Mas Ilka não despreza o 
corpo em suas formas e contornos, entretanto ama, olha e sabe do corpo pelas forças e 
intensidades da carne. Bem como sabe das imagens por entre as forças e êxtases das 
formas ( DIDI-HUBERMAN, in, BATAILLE, 2017, p.14)118. 
As imagens de Ilka nos ensinam outros olhares. Próximos a outros aspectos e 
semelhanças humanas que ela soube reconhecer no informe do corpo. Na mudez ou 
no silêncio da carne, Ilka Schönbein olhou e fez-se olhada pelas capacidades sensíveis 
do corpo, ao fazer das palavras e histórias imagens gritantes entre o irrepresentável e o 
impossível da vida.  
Seu exercício e trajetória artística não quiseram abstrair a carne. Suas imagens 
ao contrário gostam de fazer com que ela apareça. Nas imagens como aparições do 
corpo, está a sabedoria de sua artesania e jogo com a marionete: imagem que dança 
porque olha e considera a gestualidade das aparições, rítmica e a plástica das forças e 
intensidades do corpo. Ali ela encontrou esboços, rastros e restos que talvez tenham 
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Didi-Huberman destaca a dissolução das formas como êxtases das formas em Bataille cujos nomes o mesmo 




sido subjugados por estéticas ou tomadas fluídas sem carne, sem morte, sem suas 
sujeiras… Dançarina doente poderia ser vista ou dançada por Ilka e suas marionetes 
numa coreografia cruel de imagens, ou dança das plásticas e rítmicas da carne. 
A dança de Hijikata buscou um corpo em jogo com as imagens e as palavras. De 
um corpo em torno da materialidade plástica e rítmica das palavras, e ainda a voz, o 
grito e o silêncio das palavras. E isso marca a escrita-dança de Dançarina doente, nas 
palavras vistas, encontradas e capturadas nos movimentos do corpo. Esse jogo do 
corpo, essa dança que se deu como Revolta da carne buscou nas aberturas do corpo 
as capacidades informes de um outro espaço do corpo, espaço do avesso ou espaço 
noturno, ou ainda, um retorno à forma de carne (UNO, 2017, p. 196). 
Hijikata diz: 
Não é que o corpo mergulhou nas feridas do corpo, mas as feridas 
formam o corpo desde o início. A voz da carne na qual são enterradas 
as feridas infinitas são como os gritos da matéria envelopada de novo 
em um lenço. (HIJIKATA in, UNO, 2017, p. 197). 
 
 
Kuniichi ressalta a percepção singular em Hijikata, que, por toda sua trajetória e 
dança, buscou um corpo que “olha as trevas do corpo e se faz olhar por elas” (UNO, 
2017, p. 199). E certamente há errância, oscilações e diferenças entre tais olhares e 
movimentos no corpo.   
Revolta da carne foi a coreografia que marcou um período de mudanças em sua 
dança e pesquisa. Kuniichi entende que após esse momento, e Dançarina doente 
explicita isso, Hijikata decide refazer sua dança concentrando-se em suas sensações 
de infância, e isso envolveu um outro momento de sua pesquisa da carne. Como se o 
que se passasse no mundo de Dançarina doente já não se direcionasse tanto a olhar 
as trevas do corpo, mas em se fazer olhar por elas. Nas sensações da infância, Hijikata 
soube de um corpo que é olhado pela carne. 
Isso diz de um dos motivos constantes em sua dança e que liga o mundo da 
infância ao corpo que é olhado pela carne, como uma descida ou “aprofundamento da 
carne em direção à terra que constitui Hijikata”, certo retorno à Tohõku, região em Akita, 
sua terra natal. Entretanto muito diferente de retorno como “uma pesquisa de raízes ou 




aquilo que era desconhecido ou reinventado por Hijikata” (UNO, 2017, p. 203). Restou a 
dança e a escrita um modo de encontrá-las, a partir das desmedidas do corpo nas 
perspectivas do mundo da infância; e nesse mundo, um mundo da morte.  
A descida à carne, em direção ou errância ao mundo da infância se revelou em 
Hijikata como uma descoberta no corpo de “pessoas, animais, objetos, fenômenos com 
os quais tinha crescido”. E isso disse de uma dança que poderia “fazer ressurgir tudo 
isso”. (GÕDA in, UNO, 2017, p. 202) Uma espécie de dança com a morte nos rastros e 
mortos da infância.119 
O corpo delirante e orgástico da Revolta da carne se transforma. Dançarina 
doente surge então como um outro momento de sua dança, anos depois de Hijikata ter 
deixado de se apresentar120. E na continuidade transformada ou desdobrada de sua 
trajetória, Dançarina doente traz “apenas mulheres doentes, uma criança perdida em 
um vilarejo, seus corpos e suas pequenas sensações” (UNO, 2017, p. 61). 
 
O corpo que é olhado pela carne, é o corpo da criança.  
 
Entretanto, a criança de Dançarina doente diz da carne ou de um retorno do 
corpo à forma de carne. Suas imagens se fazem nas indefinições dos contornos, na 
fusão do corpo entre as coisas e diante dos outros corpos; um corpo que se espalha, 
“disperso na atmosfera”, que se abre e que se vê encolher. (UNO, 2017, p. 56) Corpo 
que transita em se distanciar da realidade e se confundir à realidade, constantemente. 
Não se tratou nisso de imitar a criança, mas de observar e se envolver por entre 
as capacidades informes desse corpo de criança, numa “sensibilidade estranhamente 
aberta e contínua”, que “se dá como densidade extraordinária de todos os fenômenos” 
(UNO, 2017, p. 56) que rondam o corpo. 
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Nas mudanças que ocorrem depois de a Revolta da carne, Gõda Nario vê a perspectiva técnica da dança de 
Hijikata, como uma técnica das desmedidas, chamada por técnica para os mortos. 
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Junto à pesquisa que se dá com a escrita de Dançarina doente, Hijikata trabalhou numa série coreográfica 
chamada por ele de Kabuki do nordeste e que dizia também dos novos rumos de sua dança, bem como, de uma 
perspectiva que não encerra sua dança a algum retorno ou identidade japonesa, ao contrário, Kuniichi ressalta nesse 
momento da pesquisa de Hijikata a presença e consciência de um Japão mais “universal”. Nas próprias palavras de 
Hijikata: “Estamos falando do Kabuki do nordeste (Tõhoku Kabuki). Mas o Tõhoku também existe na Inglaterra. A 




No corpo da criança, um mundo que se joga. Corpo dissolvido e em jogo, num 
tempo caótico, sem cronologia linear entre presente, passado e futuro, e por entre 
mortos (UNO, 2017, p. 56). O corpo da criança se apresenta como corpo aberto e 
indefeso ao que nele se joga; ou um corpo no qual o mundo se joga com maior 
evidência ou força do que aquilo que se pode jogar sobre o mundo. Esse corpo toca 
especialmente nas capacidades de se abrir e se oferecer ao mundo. Capacidades 
maleáveis ou macias da carne que o corpo da criança de Dançarina doente se fez junto 
às mulheres, aos doentes, aos velhos e à natureza, corpos que “emitem sinais de uma 
densidade excepcional. Eles são fluxos pesados, macios, imóveis” (UNO, 2017, p. 56). 
 
É como se apenas os doentes e as mulheres vivessem à beira do caos 
com seus corpos fluidos, frágeis, desconstruídos, sem esconder nada de 
frágil. (UNO, 2017, p. 57). 
Os homens fortes, robustos organizam de alguma maneira esse 
universo caótico ao redor de centros potentes. (UNO, 2017, p. 56). 
 
 
Como se o corpo dos homens desconhecesse as capacidades maleáveis e 
frágeis da carne. E que nisso tenham dificuldades em observar a fluidez das formas e 
as capacidades e pluralidade de outras formas que se revelam no informe. Nas 
organizações lineares dos centros potentes, o corpo dos homens reconheceu, 
entretanto, a impossibilidade de não ser afetado pelas coisas do mundo. Mas ordenou 
tais fragilidades e capacidades das forças ou afetações de modo linear ou homogêneo, 
em nome da segurança ou glória de agir no mundo na mesma medida que o mundo lhe 
age. Corpo dos controles com certas dificuldades de se envolver nas desmedidas. No 
desequilíbrio ou instabilidade do jogo dessas forças, o corpo do homem parece ter 
dificuldades em desviar-se do centro e do controle das forças. Esse corpo do homem, 
modelo ao espelhamento das formas e condutas das Figuras humanas, que zela pelas 
continuidades do homem como o mesmo é o pai das estruturas do pensamento, da 
linguagem e dos poderes a serem recusados e torcidos. Nesse corpo, está a hierarquia 
que subjuga a vida sensível às estruturas duras e puras, e que condena à fragilidade a 
uma passividade sem revolta. O corpo do homem parece mesmo desconhecer as 
capacidades das revoltas ou reviravoltas das forças que escapam ou se levantam dos 
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Ainda nas capacidades informes do corpo da criança, Hijikata observou e quis 
evocar ou inventar essa criança: 
 
‘Eu fui alguma vez esta criança.’ Dizer isso parece exprimir, ao mesmo 
tempo, a intimidade e a distância entre ele e a criança. Em Dançarina 
doente, o personagem principal é com certeza a criança e o narrador 




Ao mesmo tempo intimidade e distância, jogo muito conhecido por Ilka 
Schönbein. Hijikata aposta num jogo do corpo, na confusão entre corpos contraditórios, 
íntimos e distantes. Dançarina doente revela criaturas em combate e errâncias no 
corpo, como personagens múltiplos, simultaneamente do presente e do passado como 
uma coreografia que aponta a uma possibilidade de teatro, uma “visão do teatro que 
ultrapassa a dimensão da dança” (UNO, 2017, p. 92). 
Nesse jogo de Hijikata, “o corpo da criança procurado e redescoberto se 
confunde com o corpo envelhecido, esgotado, e afasta-se da dimensão da memória de 
um corpo individual” (UNO, 2017, p. 94). 
A densidade do corpo da criança em sua sensibilidade aberta a todos os 
fenômenos que a visitam, diz das capacidades da carne, em suas espessuras, de 
conectar fenômenos e corpos distantes (UNO, 2017, p. 56), a um só tempo ou ao 
mesmo tempo, num só corpo.  
No mundo da carne, fantasmagoria das criaturas, tempos e espaços distintos e 
distantes. Na imagem, fusão e choque entre corpos íntimos e estrangeiros. 
Jogos do corpo por entre olhares e imagens, uma vez que “todas as experiências 
de Hijikata em Dançarina doente consistem em imitar a criança que imita tudo” (UNO, 
2017, p. 89). 
Dança e imagens das metamorfoses entre as coisas, de desfiguração ou 
desaparecimento onde Hijikata, deseja “escavar e ampliar o mundo” da criança, 
“desvanecendo os contornos do adulto que ele é.” (UNO, 2017, p. 211) 
Nessa dança, como um teatro do corpo (UNO, 2017, p. 91), as capacidades e 
oscilações dos jogos do corpo recusam as exigências de um corpo aperfeiçoado e 




oferecido às impressões sem nome, daquilo que esconde ou guarda o fundo do corpo. 
Oferecer-se ao que se passa no corpo. Corpo da criança que “não para de observar 
esse corpo” (UNO, 2017, p. 90). 
Em Dançarina doente, Hijikata buscou imitar a criança que imita tudo. E essa 
criança se envolveu em certa técnica de marionete ou método fúnebre: 
 
Nesse livro, há mortos por toda parte. Eles aparecem em todos os 
lugares, sempre repentinamente. A criança que toca em tudo, que tenta 




Dançarina doente é “ao mesmo tempo um livro de dança e um livro de morte” (UNO, 
2017, p. 223). 
Livro de dança e morte cujo corpo de uma criança entendeu que: 
Os adultos parecem levar a morte em banho-maria. (HIJIKATA in, UNO, 
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Ilka Schönbein olhou para os jogos cegos do corpo, fundo agitado e assombrado, 
e soube-se nisso olhada pela carne. Nela, soube das metamorfoses do corpo no jogo 
com a morte, com a infância, entre outros ciclos vivos ou formas do tempo como 
informe do corpo: 
 
Como nos meus espetáculos anteriores, se trata de abordar assuntos 
que tem uma importância elementar na vida de uma mulher: a infância, o 
amor, o nascimento, a velhice, o medo, a morte. Quais outros? O tema 
que aparece já em Métamorphoses – e penetra minha consciência com 
mais e mais acuidade – é a dança do ser: a dança do embrião no corpo 
de sua mãe, a dança do êxtase amoroso, a dança que preenche a alma 
quando o corpo sofre de angústia, a dança contra a morte – a dança 
com a morte.123 (SCHÖNBEIN in, DELANNÉ; GÉRARD, 2017, p.123). 
 
Nessa dança, naquilo que vive o corpo, as investidas de Ilka e Hijikata não se 
assemelham nos aspectos de seus corpos, mas nos olhares, aberturas e reviravoltas da 
carne.  
A Revolta da Carne em Hijikata dança que se revelou nos avessos do corpo, em 
imagens de nossas crises, de nossos próprios gestos de abertura, se fez bem próxima 
aos movimentos convulsivos, intensos e violentos do erotismo de Bataille, Sade, 
Lautréamont, Genet e Mishima, cujas obras Hijikata acompanhou e se influenciou; e 
ainda, Arthur Rimbaud. E esse corpo se afia, as primeiras vistas, as imagens de uma 
erótica masculina explosiva, entre submundos e ares de glória. Mas Hijikata se 
interessou por outros movimentos eróticos da vida do corpo, longe de uma reprodução 
das imagens. Dançarina doente, bem como o período que se revelou posterior a 
Revolta da carne, diz de uma mudança que parece ter se liberado dos motivos 
transgressivos e cruéis que marcaram sua dança e corpo. Kuniichi Uno busca sinalizar 
as mudanças que se fizeram na pesquisa de Hijikata, sem entender nesse processo 
uma depuração ou uma oposição delineada entre o corpo de Dançarina doente, e a 
crise exposta e convulsiva da Revolta da carne. E se embora nela, os motivos expostos, 
entre a revolta e as trevas do corpo, possam se ligar mais claramente à transgressão ou 
aos movimentos eróticos, Dançarina doente, entretanto, guarda seu erotismo. Nessa 
dança-escrita, as palavras buscam guardar em imagens os movimentos imprecisos, 






intensos, terríveis e sutis do corpo entre as coisas; corpo que é olhado pela carne, e 
ainda, intimamente ligado à morte e aos mortos; escrita de alguém que quis fazer 
dançar as palavras, e o que podem ou preservam as palavras, em relação ao que se 
movimenta no corpo. Tudo isso diz de um forte movimento erótico e imagético daquilo 
que se passa e povoa a vida do corpo, na cegueira ou mudez da carne. 
No corpo da revolta e no corpo da criança, forças e intensidades distintas. 
Entretanto corpos que ousam se abrir e se expor, corpos “do dentro e do fora, do que 
se toca e do que é tocado”:   
Assim o corpo é essa dupla realidade, ao mesmo tempo sujeito e objeto, 
meu exterior infinito e meu interior como abismo sem fundo. ‘Dilatar o 
corpo de minha noite interna’ é uma frase inesquecível de Antonin 
Artaud. (UNO, 2012, p. 58). 
 
O erotismo chama a carne ou a noite da vida do corpo, das imagens e das 
palavras, não somente na presença das forças intensas, mas no encontro, impasse e 
combate que revela certa “necessidade de nos aproximar de forças terríveis, 
rodopiantes: de abrir nossas pequenas forças a tais forças exteriores. É uma tarefa 
difícil lidar com diferentes forças para evitar a explosão e os curtos-circuitos” (UNO, 
2017, p. 60). 
Esse jogo no corpo não opera mediações entre forças opostas ou controles 
homogêneos, entre aquilo que se mostra e aquilo que se guarda; mas busca o gesto 
das reações como gesto das forças. Gestualidade das aparições, que compreende na 
revolta uma revirada das forças, gesto que diz de abrir nossas pequenas forças a tais 
forças exteriores. 
O corpo da revolta e corpo da criança se olham naquilo que reage ao que no 
corpo se joga.  
O corpo da revolta não está distante do corpo da criança e um tanto da 
singularidade de Ilka, parece estar nesse encontro. Corpo aberto, nas capacidades 
frágeis e ultrajantes de se abrir e se expor. Corpo diante das forças do começo e das 
que se consomem pelo fim. Ou, no mínimo, pode parecer que as imagens de Ilka 
pedem alguma conciliação do corpo da criança ao corpo da revolta. Nas reações e nas 





Kuniichi diz de um corpo capaz da vulnerabilidade em Dançarina doente. Ilka 
Schönbein ama as criaturas frágeis e ama o que se revela vulnerável nas figuras 
humanas. Sua dança e suas imagens revelam um conjunto: corpo tomado ou povoado 
de mortos e criaturas pobres; ciente e em ronda com a morte; corpo dilacerado, em 
ruínas e, entretanto, capaz do jogo e na aposta do jogo das reviravoltas e malabarismos 
da carne. A linhagem de Ilka, caso tivéssemos que estabelecer alguma, diz das 
reviravoltas estéticas, por entre lições da marionete e jogos eróticos. São as fragilidades 
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E ainda, sua Viagem de Inverno... 
 
Na fuga apressada do viajante para longe da cidade, as solas dos pés ardem no 
caminho sobre o gelo e a neve.125 
Quanto mais distante da cidade, o viajante é assombrado pelo dia de sua partida: 
Quando penso naquele dia, quero olhar para trás ainda uma vez, quero 
cambalear de volta.126 
 
Nas imagens do espelho partido de Ilka Schönbein, uma carcaça de mulher 
apavorada vê ao longe o rastro de alguém que desaparece. Sua dança é a loucura e a 
assombração do viajante. Ao vestir suas carcaças, Ilka se mete numa encruzilhada de 
direções contrárias e dilacerantes do corpo, desajustes de um corpo que perde a 
direção, mas segue ou caminha em frente, ao mesmo tempo, que é jogado para trás. 
Um corpo perdido no próprio corpo, que gira e faz girar o palco-tablado e o espaço 
torna-se desesperado. Um corpo que se mete por entre e por cima das grades da 
cama. Uma mulher que busca desesperadamente um escape, alguma fuga. Essa 
carcaça de mulher apavorada, de longos cabelos ruivos, está presa num quarto 
psiquiátrico ou algum outro quarto de abandono e desespero.  
Essa mulher louca congelou em sua expressão um pavor, desespero vivo no 
qual Ilka coloca seu corpo. E Ilka é quem está cega nas costas dessa mulher. A 
marionete nos olha apavorada e tenta encontrar alguma direção e saída e Ilka está de 
costas para os olhos da marionete, para onde olha essa carcaça de mulher. 
 
É cega e desorientada a carne dessa marionete. 
 
Então, organizar desorientações espaciais e desvios ou acidentes nas formas do 
corpo não é uma metáfora nas lições da marionete.  
 
São diversos os momentos em que Ilka, nas costas ou dentro de suas 
marionetes, tem os olhos fechados ou semicerrados; ou, está de costas para os olhos e 
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direção da marionete. Resta à sua dança acompanhar ou seguir as desordens do corpo 
de suas criaturas. Nessa Viagem de Inverno muitos dos corpos-carcaças que Ilka 
sustenta, se fazem em grande parte no escuro. E é Ilka o que é cego e escuro nesse 
corpo. 
Obviamente que as marionetes habitadas fazem seus truques, ao permitir frestas 
secretas por onde olha a criatura escondida. Mas essa criatura me olha de dentro do 
corpo. Essa criatura, esse corpo no escuro, é a carne que resta a ver.  
As marionetes-máscaras desorientam o corpo de Ilka, dos membros aos sentidos 
e espessuras ao fazê-lo olhar para seu avesso.  
 
Então, a carne que olha para a carne, como escreveu Hijikata127. 
 
Kuniichi, diante dos olhares perseguidos e encontrados por Hijikata, no jogo de 
sua dança, completa: “Olhar a carne é ser observado pela carne. Dançar é ser dançado 
(se fazer dançar). Antes que eu me jogue no mundo, é o mundo que se joga em mim. 
Olhar é ser olhado” (UNO, 2017, p. 194, 195). 
Antes que eu me jogue no mundo, é o mundo que se joga em mim. A marionete 
em Ilka inicia um mundo que se joga nela. Uma imagem que se joga e se abre ao 
corpo. E Ilka Schönbein reage e faz da imagem outras imagens, suas aparições do 
corpo, num desencadeamento exposto ou em continuidade revertida como escreveu 
Hijikata: 
 
Na continuidade revertida pela qual as entranhas se tornam pele, e a 
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O jogo erótico ou arte do amor: o lado coisa, ou lado carne da vida do corpo 
 
 
Na verdade, “meu corpo” indica uma possessão, não uma propriedade. 
Quer dizer, uma apropriação sem legitimação. Possuo o meu corpo, o 
trato como quero, tenho sobre ele jus uti et abutendi. Contudo, ele por 
sua vez me possui: me impele ou me desconcerta, me ofusca, me para, 
me impulsiona, me repulsa. Somos como um par de possessos, um 
casal de dançarinos demoníacos. (NANCY, 2015, p. 93) 
 
 
Sabemos do jogo de Ilka por meio de seu exercício cruel, infantil e 
desassossegado de curvar seu corpo aos restos e criaturas lamentáveis ou, em suas 
palavras, “me deixar mover”129 ((SCHÖNBEIN in, CASSANDRE, 2007). Ilka diz ainda de 
um corpo tomado, possuído por marionetes:   
 
Eu deixei a marionete tomar posse de mim, de minhas pernas, dos meus 
braços, das minhas nádegas, de minha alma.130 (SCHÖNBEIN in, 
JUSSELLE, 2011, p. 47).  
 
 
Entre carne e máscara, nos desdobramentos entre peles e avessos, Ilka 
Schönbein se envolve num jogo que permite despossuir-se das conformações e 
controles de si, por entre os jogos cegos do corpo e em abertura a outros corpos. 
Ao desconsiderar tal posse de si mesmo, é possível deixar-se guiar pelo corpo. 
O que está em Ilka, e diante de distintos artistas em seus jogos do corpo, como a dança 
de Hijikata, é a evidência de outra tomada no corpo e investida em seus jogos. Tomada 
como consciência rigorosa - sensível e feroz - que diz de tomar o corpo com as próprias 
mãos, diante do risco e das aberturas ao fora. 
 
Fazemos nosso corpo e nós mesmos com a mão porque os 
cataplasmas não nascem do Espírito Santo, mas de uma aplicação 
manual. A vontade não é um fluido, é um gesto, e a espessura é 
consequência de um trabalho de empurrar, forçar, remoer, e não um 
estado de espírito. (ARTAUD in, UNO, 2017, p. 68). 
 








Nas gestualidades da carne por onde se fazem essas danças e imagens, está o 
ato-gesto radical de não reduzir a vida e o corpo à uma conformação, reta e controlada, 
como realidade dada, pronta e intocável. A marionete que é Ilka Schönbein cortou seus 
fios. Tomou então o corpo em seu lado coisa, ou lado carne,  e nisso, reconheceu e 
insistiu nos espaços desassossegados e informes do corpo, ou como apostou Bataille, 
num poder do corpo em suas realidades intensas, transitórias e controversas (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.167). A carne – ou a artesania da carne - diz das investidas nas 
forças vivas e nas metamorfoses do corpo, na “capacidade de se transformar, de se 
reformar ou informar, passar de uma conformação..., a uma forma que tende a uma 
formação incessante.” (NANCY, 2015, p. 26) 
O que explicita Viagem de Inverno é a aparição da estrutura íntima da marionete, 
o fundo e o avesso do corpo. Ao fazer-se carne da marionete, Ilka Schönbein desliga-se 
de si mesmo. Das medidas e funcionalidades do corpo e das razões ordenadoras que 
zelam pelas manutenções da vida, no abafamento e medo da realidade sensível e 
intensa do corpo.  
As aparições, que são suas imagens do corpo, torcem e dilaceram os contornos 
e reconhecimentos do homem como o mesmo, vale dizer, do homem pleno de si 
mesmo. Boa figura humana, esse homem é tão proprietário de si mesmo quanto 
blindado das relações com o outro e com o fora. Protegido dos inconvenientes, do 
súbito de fora131, conformado e seguro de suas posses, de seus lugares, de sua boa 
reputação. A razoabilidade ou razão de ser desse homem não suporta a desordem em 
seus modelos de conduta. Esse homem que domina a si mesmo na exigência das 
semelhanças do mesmo, ama os poderes contra o outro. Ama a manutenção das 
estruturas hierárquicas que garantem os domínios das razões e cálculos sobre a vida 
em especial, naquilo que na vida do corpo é sensível, intenso e violento. 
Na carne da marionete, seus jogos cegos, suas intensidades frágeis e gritantes, 
as imagens se fazem ao revirar as estruturas das racionalidades, da linguagem e dos 
padrões sensíveis anatômicos que permitem a vida do corpo em contornos e 
reconhecimentos convenientes. Bem como, zelam pela razoabilidade da vida 
sentimental e moral.  
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Mas as imagens de Ilka Schönbein permitem perder a cabeça.  
 
Os corpos-imagens de sua Viagem de Inverno são levados à loucura. Invertem 
membros, gostam das desmedidas e fazem figuras humanas aos avessos. Fazem com 
a imagem um corpo a ser refeito, em vida e fora da conformação de si mesmo. 
 
Trocar os pés pelas mãos. Ter as costas do corpo como cara diante do mundo. 
Inverter os altos e baixos do corpo no gosto pelas coisas que escapam e saem por 
entre as pernas, no rosto que pode a própria bunda. Fazer imagem de cabeça para 
baixo. Dobrar o corpo. Desdobrar o corpo. Torcer uma confusão. Desejo pela 
maleabilidade das espessuras do corpo, nas imagens das peles que caem ou são 
dilaceradas da carne, nas continuidades revertidas entre pele e entranhas: imagem dos 
movimentos da carne por entre seus desejos e horrores. Das lições dessa mulher-
marionete: submeter-se aos desejos. Não ignorar os horrores. Recriar os desejos. 
Revirar os horrores.132 
Tirar a pele do rosto. Não ter rosto e fazer da máscara escorchada um fantasma 
que ronda e assombra o corpo vivo ao expor na pele aquilo que ele esconde e, 
entretanto, sabe por dentro. Os ossos. Um esqueleto selvagem. As caretas gritantes da 
carne. Ilka Schönbein ultraja os corpos e imagens anatômicas ao escancarar as 
aberturas. Em laceramento do tempo ou tempo funesto de metamorfose. A carne fora 
da pele, esta nudez ou esta carne, expõe as desordens dos jogos cegos dos órgãos, a 
palavra ou voz do sufocado, os restos subjugados ou esquecidos, os rastros do animal 
enrolado sobre a pele, e fazem imagens que nos incluem. O esqueleto e a cegueira da 
carne dizem que também estamos ali, naquilo que fere, que excede e escapa ao corpo, 
naquilo que se revolta contra as dimensões da vida sensível e intensa condenada à 
razoabilidade e à retidão das condutas morais e afetivas.  
Esse corpo obsceno e fúnebre se desfaz das estruturas convenientes e 
funcionais que regulam as figuras humanas. Ilka Schönbein reage e não reduz a vida 
naquilo que a mantém segura e razoável. O corpo reage à imagem e aposta no jogo, 
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outra possibilidade de vida das imagens e do corpo. Na aposta: experimentar e inventar 
a vida convulsiva e fantasmática do corpo em imagens de outras semelhanças. Tornar-
se então marionete e fazer das semelhanças gritantes, um modo de inventar a si 
mesmo e de uma investida rigorosa em arte e exercício de liberdade. 
A imagem como coreografia cruel de Ilka Schönbein é a dança de um corpo que 
se refaz. 
Corpo esse em jogo amoroso na medida em que dilacera as figuras humanas e 
suas noções-imagens anatômicas e representativas. Na medida em que refuta a 
sujeição do corpo à funcionalidade orgânica e razoável da vida sensível e intensa. Na 
medida em que as desmedidas dessas imagens não desprezam ou coíbem os 
movimentos passionais - ou dinâmica empolgante133 - das desordens da carne. No 
avesso, o jogo amoroso desclassifica os órgãos, funções e cálculos, e envergonha o 
controle das figuras humanas. Essas imagens ferem os olhos e emocionam os 
pensamentos. Somos agora curvados a outras visualidades da vida do corpo.  
Como se a visão não mais pudesse se contentar no reconhecimento inteligente 
de uma troca de signos que transitam por entre associações, indicações e significados.  
Esse jogo amoroso, que desqualifica membros e órgãos, reinventa o corpo nas 
desordens de seus jogos cegos e rebaixa a boca, “signo visível da inteligência”, à 
categoria dos órgãos vergonhosos, (LEIRIS in, DIDI-HUBERMAN, 2015, p.170) 
primitivos ou animalescos. Boca que não serve à exclusividade da fala. Olhos que não 
servem ao modelo das análises ou visões sem coração ou esqueleto. Mãos que 
desconsideram a mecânica das funções. Realidade do corpo na qual “os sentidos 
atravessam e desterritorializam os órgãos” (UNO, 2017, p. 230), seus funcionamentos e 
manutenções calculadas. Na desordem do corpo há outra sabedoria da vida, sabedoria 
que sabemos por dentro entre o amor e a morte. A marionete que é Ilka Schönbein 
aprende ou toma a vida nas lições entre o coração e o esqueleto.  
Ilka Schönbein inclui as figuras humanas nas desordens. Faz com que saibamos 
que também estamos ali, na violência dos jogos cegos e na mudez engasgada, 
adormecida ou última.  
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A mudez da carne pede outra língua. Hijikata também reconheceu a 
incompatibilidade da boca que fala com a boca que beija e grita (UNO, 2017, p. 81) e 
Ilka Schönbein fez do grito as imagens de seu corpo numa dança ou coreografia cruel 
que busca na laceração, o prolongamento do silêncio e da cegueira da carne. 
Ao revirar corpos e funções, a figura é então fundo e avesso de sentimentos e 
órgãos, movimentos convulsivos e sua fantasmagoria: um pedaço de pele desorbitado 
do corpo e que lava a carne que resta; um coração arrancado do peito e que Ilka vê 
pulsar para fora da carcaça. A realidade informe escandaliza o corpo funcional, heroico 
ou em glória e pede que encontremos novas ou outras palavras e movimentos do 
pensamento. Diante do silêncio aterrador que são as imagens de Ilka, em especial, as 
de Viagem de Inverno, podemos olhar o corpo, elevado a uma realidade intensa. Corpo 
que se revela capaz das caretas da carne entre a mudez e o grito ou ainda, corpo 
maleável ao riso louco e aos soluços (BATAILLE, 1984, p. 4). 
Os corpos-imagens de Ilka e Hijikata se assemelham no sentido de que 
enlouquecem a linguagem e também calam, por algum tempo, as associações e 
palavras possíveis e sabidas. Com eles, o pensamento se faz dos abalos da carne, do 
que nela se choca e do que dela se abre e levanta.  
O corpo de Ilka, que sai de suas marionetes-cascas, é dançado num tempo 
distendido e espesso: ela nasce, escapa, é jogada das cascas, assombra e se acalenta 
por entre restos e se reinventa aos pedaços. Vemos nascer com as imagens de Ilka 
Schönbein outro corpo, o corpo como sujeito da vida (NANCY, 2013) espaço maleável, 
desassossegado e amoroso.  
Nas imagens dilaceradas de Viagem de Inverno, a intensa exposição de Ilka é 
um corpo que agoniza para fora de si e que se revira da agonia ou da ameaça de seu 
fim. Esse corpo reage às ameaças e foge às imagens previsíveis. Na reação, fraquezas 
e forças que se reviram e surpreendem a agonia ou aquilo que se destinava a um fim: 
 
… toda dilaceração sentimental assumirá reciprocamente a figura de um 
caminho aberto, de preço pago para nova partida e novo alento, ao 
mesmo tempo que, medida de nosso vácuo – isto é, de nosso infinito -, 
deverá aparecer como uma revelação. 
Assim como toda criação artística deve necessariamente especular 
sobre a existência dessa rachadura que marca a intrusão do infortúnio 




É a aparição de qualquer coisa de monstruoso ou obsceno que se faz familiar 
nas imagens de Ilka. A aparição informe, cuja aparência terrível nos é familiar, diz de 
certa feiura ou “forma da beleza” que nos toma como semelhante (JUSSELLE, 2011, p. 
35). 
A vida sensível do corpo, em seus trajetos cegos, suas intensidades gritantes e 
frágeis faz fundos e sentimentos que arrasam e compõem as figuras humanas. A 
imagem é então o avesso do corpo cuja dança faz idas e vindas dos interiores e 
exteriores do corpo.  
São imagens das desordens da vida interior do corpo. De suas intensidades ou 
intimidades expostas em jogo do corpo. Intimidade em abertura e exposição do corpo 
que não se revela só em ser “frágil e vulnerável, mas seu modo de se por a descoberto, 
expor-se ao perigo, é constitutivo do seu ser”(NANCY, 2013, p. 13). 
Porque nos trajetos ou jogos cegos do corpo, a dinâmica passional toca ou ronda 
a morte na ameaça do que atenta contra a vida planejada ou calculada. 
Nessa imagem não esqueceremos a carne ou sublimaremos suas forças terríveis 
em nome de uma beleza transcendente ou pura. A beleza dessa imagem é o corpo de 
Ilka Schönbein, sua dança exposta ao perigo, ao desastre da figura humana, “a ponta 
de incoerência, o grão de areia que perturba o sistema” (LEIRIS, 2001, p.28). 
A beleza das imagens de Ilka, de seu jogo como obra da carne, portanto obra de 
uma arte erótica, não se ajusta exatamente numa “beleza romântica, feita de 
contrastes” ou que repousa sobre uma mistura ou contato linear ou harmonioso de 
contrários. Alinha-se, mais precisamente, no caráter do jogo entre forças vivas e 
antagônicas, cujo perigo, acidente e fissura se revelam, se levantam e comprometem a 
harmonia, arrancando “o belo de sua estagnação glacial” (LEIRIS, 2001, p. 25). 
Entretanto, “a existência dessa rachadura que marca a intrusão do infortúnio na 
beleza perfeita” e diz das imagens, dos corpos e das palavras que se ligam à arte do 
amor ou erotismo é avessa tanto à retidão da vida humana quanto ao seu 
aniquilamento. O erotismo ou a arte erótica se volta ao coração de uma beleza 
convulsiva e aterradora, contrária a beleza transcendente, por presta-se às emoções 
ambíguas e perigosas que ameaçam e constituem a vida humana. Nessa aposta, estão 




perda, o desastre, se “desencadeia a reviravolta” (LEIRIS, 2001, p. 55) última ou 
surpreendente.  
A arte das manobras do perigo é certa revelação do jogo erótico na vida do 
corpo.  
A maquinaria da carne sabe dos desenhos, mas não se reduz a uma 
gestualidade dos contornos ou aspectos. A carne aprende com o corpo das estátuas, 
mas sua temperatura não é só fria e mineral. Os movimentos do corpo não se limitam 
aos ares esculturais presos em si mesmos, mas também aos aspectos esculturais do 
jogo. O erotismo das imagens do corpo em Ilka se deve às intensidades e às forças 
reveladas entre a passionalidade dos jogos cegos e os restos fantasmagóricos. E nisso 
está sua investida diante do corpo que sofre, se exalta e reage em novos gestos e 
outras imagens.   
Voyage d’hiver radicaliza ou intensifica o que em Métamorphoses e Chair de ma 
Chair sabemos por corpos-imagens que olham para a vulnerabilidade, os riscos e as 
feridas da vida do corpo. No jogo de desestruturar e dilacerar formas bípedes, adultas e 
controladas da figura humana, Ilka Schönbein faz imagem ao estruturar desfigurações, 
desvios, acidentes nas formas puras, homogêneas e lineares, e encontra na ferida, as 
aberturas a outras e exuberantes imagens do corpo. Ilka Schönbein faz de seu corpo, 
espaço atacado das desordens da carne, e sua dança cruel de imagens, mostra-se 
capaz de “dar à combinatória de desvios uma extensão figural e uma beleza inéditas.” 
(DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 43) 
A revolta da carne é uma revolta da vida sensível. 
Hijikata, ao desafiar e revoltar a carne, não quis afiar sua beleza como busca de 
um corpo aperfeiçoado e a caminho de uma beleza transcendente ou abstrata sobre a 
carne. Porque a beleza que envolveu sua dança e que desestruturou a língua do 
homem da fala diz do silêncio e da beleza aterradora da carne. 
Silêncio povoado por desejos e horrores, movimentos convulsivos e 
fantasmagóricos. Realidade informe do corpo cujas imagens e danças se fazem diante 
de “eventos atordoantes do corpo, sobre o corpo e no corpo”, motivos e saberes que 




As expressões sentimentais ou subjetivas da vida do corpo, condicionadas às 
estruturas dialogais e discursivas, não são o que fazem ou caracterizam o teatro 
moderno e contemporâneo, como também não foram exclusividade nas formas teatrais 
antigas.134 E na recusa de Hijikata ao teatro psicológico, realista, idealista e conceitual, 
está também uma recusa às expressões da vida sensível, tanto submetida às estruturas 
da fala quanto às formas gestuais que se fazem de representações tão condicionadas 
das expressões, em justificativas ou ilustrações razoáveis da vida sensível.  
As desordens do corpo, que reviram a figura humana e fazem imagens do 
avesso do corpo, são uma espécie de resposta às políticas de controle e extermínio da 
vida, bem como, diante das estéticas enfadonhas, discursivas e justificadas da vida 
intensa do corpo.  
Kuniichi, na lembrança de Hijikata, dirá: 
Hijikata tenta recriar um corpo singularmente aberto para o exterior. E ao 
investigar esse espaço aberto, tenta fazer uma revolução (uma de suas 
performances monumentais denomina-se A Revolta da Carne) que irá 
destruir todas as fronteiras que determinam os contornos e as formas da 
vida social, razoável, moral ou sentimental. (UNO in, GREINER; 
AMORIM, 2007. P. 44) 
 
A revolução da carne de Hijikata e a extrapolação de Ilka Schönbein dizem 
respeito à vida, nos jogos do corpo que se metem a provocar os sentidos por entre 
forças e fraquezas do corpo; nelas, as relações vitais e funestas que permitem imagens 
e danças transformadoras do corpo e da vida. E existem modos e sujeitos 
“revolucionários cujas paixões se devem principalmente ao ódio contra aqueles que 
confinam a vitalidade, que mutilam a vida do corpo” (UNO, 2012, p. 59). 
 
A revolta da carne é o avesso do corpo e a reviravolta das forças. 
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Uma das clássicas imagens da dança de Hijikata, de um cadáver em luta para se 
manter em pé, diz de uma imagem informe e suas forças avessas ou reviradas do 
corpo. E em Dançarina doente ele ainda diz: 
eu nasci um esqueleto. (HIJIKATA in, UNO, 2017, p. 94) 
 
 
Cadáver e esqueleto para ultrajar o corpo e refazê-lo. Dança que ultraja e ama o 
corpo. A resposta de Hijikata contra o corpo tanto destinado a uma beleza 
transcendente quanto desvitalizado pelos poderes e estéticas da coerência, está nos 
movimentos eróticos ou ultrajantes de outras realidades ou formas do corpo, cuja 
beleza diz das imagens aterradoras ou convulsivas. O corpo se refaz ao fazer imagem 
porque torna-se aparição de sua carne.  
 
E na revolta da carne, a vida submerge da morte. 
 
As imagens de Ilka Schönbein amam o corpo e se fazem de uma lógica ou 
coerência vital que perturbam as racionalidades. Imagens que dançam diante da morte 
e em ronda com a morte, força intratável, esqueleto selvagem135 e paixão arrasadora de 
Ilka. Sua beleza aterradora não busca transcender o corpo de sua morte nem de sua 
vida. A beleza dessas imagens diz da vida que abriga e desafia a morte, numa resposta 
convulsiva e assombrada: a vida que se levanta da morte.  
 
A dança revira a gravidade do corpo, seu peso ou seu fundo. Revira seu pesar. 
Faz um pesar às avessas. A dança com a morte de Ilka Schönbein é uma reviravolta da 
vida. 
Ilka Schönbein nos dá uma última imagem para dizer de sua Viagem de Inverno 
ou viagem do corpo pelos caminhos da morte. Dança de um corpo fora da pele. 
Imagem que gosta dos avessos e da reversibilidade das espessuras. Aparições da vida 
do corpo nas quais resta à carne alguma sobrevivência ou dança:  
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 Citação de Ilka apresentada no começo desse trabalho: “Eis então: a Morte está sentada em mim, em meus ossos – 
onde estaria senão? Ela passou por aqui, ela voltará por ali. Ela vai, Ela caminha, a Morte. Esqueleto selvagem. 
















Eu li uma história maravilhosa, infelizmente eu não sei mais onde: Por 
um inverno glacial, presente ao chamado da manhã num campo de 
concentração, um jovem homem semi nu, completamente gelado e 
próximo da morte, escuta atrás de si a voz de um judeu: ‘Dance, dance 
se você é um verdadeiro hassid, agora você deve dançar. Dance!’ E o 
jovem homem arranca seus pés da terra, sua pele fica presa na neve, 
ele dança com seus pés sangrando – e salva sua vida. 
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 TL. Fragmento retirado do dossiê de apresentação de Voyage d’hiver, consultado no Institut Interational de la 
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As bibliotecas são também as sombras das cidades pequenas. As igrejas, os cemitérios 
e as bibliotecas. Tediosos. E neles pouco se fala. Assombrados. Lugares onde as 
coisas dormem. Lugares onde o corpo se abandona e ao mesmo tempo vai embora ou 
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 Essa escultura-instalação foi construída por todo o período da 19. edição do Festival Moundial des Théâtres des 







Charleville-Mézières é velha, infantil, doce, melancólica e bêbada. Cidade de 
Arthur Rimbaud, capital da marionete, pequena cidade ao norte da França, conhecida 
por abrigar o Festival Moundial des Théâtres des Marionnettes a cada dois anos,139 e 
onde estão o IIM - Institut International de la Marionnette e a ESNAM – École Nationale 
Superiéure des Arts de La Marionnette.140  
Charleville se transforma no período do festival. A cidade é tomada por artistas 
de todo o mundo, em suas diferentes formas da marionete, imagens entre culturas, 
histórias e línguas distintas, criaturas das ínfimas às gigantes e desproporcionais. O 
festival se espalha pelas ruas, praças, teatros, igrejas, escolas, quadras, pátios e 
florestas. Boa parte dos moradores trabalha e se envolve em sua realização, na 
recepção dos participantes, na administração dos espaços, no funcionamento do bar-
sede e ponto de encontro. A programação contempla antigas e vivas tradições da 
marionete, espetáculos e ações contemporâneas na extrapolação informe da 
marionete, e também, no acompanhamento da trajetória de diferentes artistas, 
conhecidos por suas singularidades e ousadias como, Ilka Schönbein, Frank Soehnle 
(Figuren Theater Tübingen), Agnès Limbos (Cie. Gare Centrale), Neville Tranter, entre 
outros.141   
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 O Festival Mondial des Théâtres des Marionnettes foi criado em 1961 pela associação Les Petits Comédiens de 
Chiffons. As edições ocorriam a cada três anos até 2009, quando o festival passa a ser bienal. http://www.festival-
marionnette.com/fr/.  
140
 O Institut International de la Marionnette é um importante centro de pesquisa, criação e acervo das artes da 
marionete. Tanto o instituto quanto a École Nationale Superiéure des Arts de La Marionnette recebem estudantes, 
pesquisadores e artistas de todo o mundo bem como estão ligados a diversos eventos e associações em torno das artes 
da marionete, como a UNIMA – Union Internationale de la Marionnette.  
IIM: http://www.marionnette.com/ 
ESNAM: http://www.marionnette.com/fr/Esnam/Presentation  
UNIMA:  https://www.unima.org/fr/ 
141
 A extensa programação se divide entre espetáculos convidados e selecionados, estreias mundiais e uma grande 
quantidade de espetáculos na programação OFF, formada por artistas independentes que arcam com seus custos, e 
que se apresentam em grande parte nas ruas, casas e cantos diversos. Exposições, encontros e atividades formativas 
são oferecidas e realizadas como parte da programação do festival. Há também a mostra OFF-OFF, organizada e 





Charleville é um pouco fúnebre. Pequena cidade de pedras, restos e tempos 
antigos e outros mais antigos ainda. Espaço adequado para as misturas e agitações 
que se fazem entre feira, música, marionetes, circo e um cheiro quase sempre doce. É 
inevitável não esbarrar num pequeno boneco de fio ou em alguma criatura gigante 
pelas ruas. Maquinarias e infláveis. Crianças em turmas escolares. Livros de 
marionetes que se confundem aos livros infantis e aos livros de terror e as histórias das 
culturas. Nuvens de línguas distintas e cães que assistem, latem ou fogem das 
marionetes. Charleville guarda seus restos e monumentos de guerra, e ainda rastros de 
vikings. Além de Rimbaud em rótulos de refrigerante, cerveja e cidra, entre outras 
estampas do comércio. O tempo enlouquece. 
Acompanhar o festival é uma maratona intensa que envolve caminhar de um 
lugar a outro, se deslocar para uma cidade vizinha ou passear a noite por uma floresta. 
É frio, escuro e usamos pequenas lanternas nas cabeças. Acordes de guitarra nos 





É a praça Ducale e sua arquitetura medieval o centro dessa cidade. Um dia 
nessa praça pode acontecer a chegada de um pequeno trator e um outro veículo 
estranho, dirigidos por criaturas como crianças-velhas, com grandes máscaras nas 
cabeças, cuja função diz de passear ao redor da praça, fazer barulho e sumir. Ao lado 
esquerdo, um carrossel. Atrás dele um contorcionista se alonga diante das barracas de 
feira e seus muitos bonecos pendurados. Estão à venda, trouxe um pequeno cavalo 
branco.  
No meio da praça, o teatro de espelhos é uma entrada para outro mundo. Lá, 
Polichinelos de luva em suas aventuras do século XVII. Os 40 minutos ali pareceram 
uma briga engraçada em que rapidamente se é expulsa do lugar. E logo à frente, uma 



















Fundo vivo e espantado 
 
Do centro da praça estamos numa encruzilhada de 4 ruas, passagens principais 
para outros caminhos. Dois deles levam a Rimbaud.  
Se você opta por seguir à frente, passar pela boca da cabeça gigante, sair pela 
abertura de suas costas, o caminho conduzirá ao fim da rua, exatamente no portão 
aberto do cemitério onde está enterrado Arthur Rimbaud. O cemitério é a pequena noite 
que a cidade guarda durante o dia. Atravessar seu portão geralmente implica um corpo 
diferente.  
Mas se do meio da praça, você se encanta pelo lado direito e desce a rua, em 
poucos instantes, ao final dela, está a Île du Vieux Moulin e, na chegada, o pequeno 
museu Rimbaud, um antigo moinho rodeado por uma floresta e um rio.  
Lá dentro ouvimos Rimbaud. Olhando para o nada, olhando de olhos fechados, 
diante de fotos antigas, manuscritos, pinturas, sua fiel mala de viagens, entre outros 
restos. As palavras gravadas e sonorizadas povoam o lugar e nos rondam pelos 
espaços. Alteram intensidades e dançam em volta e por entre as coisas. São palavras 
que dançam e que permitem o silêncio. São palavras que nos deixam e nos incluem. 
São palavras corajosas e cruéis. Palavras-gritos e palavras que fazem a mudez. 
Essas palavras em seus gestos ou essas aparições me acompanharam por 
muitas ruas e em todas as vezes que estive diante do túmulo de Rimbaud. Pensei que 
ali poderia estar sua mala de viagens.  
Fora do museu, floresta, rio, uma longa ponte e o silêncio povoado. Da ponte, se 
vê as costas do velho moinho. De lá, Rimbaud e Charleville combinam numa melancolia 
furiosa. Penso o quanto ele esteve diante desse rio. Se visitava o moinho. Se essa 
floresta permitiu ou acalentou sua fúria. Se brincou aqui. Pergunto a Rimbaud como era 
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Existe um movimento assombrado que acontece em Charleville com a infância. 
Assombrado por bonecos, por histórias, pela forte presença de crianças nas ruas e nos 
espetáculos, pelo contraste delas nessa cidade velha e silenciosa, por balões que se 
soltam no ar diante das construções antigas e envelhecidas, por entre graça e 
melancolia, pelos tons ou traços assustadores e solitários dessa cidade.  
Por entre encanto ou susto, uma criança que olha por uma fresta. Ou, no fundo 
de Ilka, a fresta por onde olha o menino.  
Eu não sei o que olha esse menino. Mas vejo seu espanto e admiro o momento 
exato e a beleza que capturou Marinette.  
Marinette Delanné é a fotógrafa que acompanha Ilka Schönbein desde 1994, 
quando a viu pela primeira vez em Métamorphoses, nas ruas do Festival des Affranchis 
em La Flèche. O livro “Ilka Schönbein, un théâtre charnel” (2017), é um ensaio 
fotográfico de Marinette e textos de Naly Gérard, da trajetória de 23 anos de Ilka143.  
No texto de apresentação do livro, Marinette diz de seu encontro com Ilka: 
 
“Eu soube, no mesmo instante, que esse trabalho artístico não se 
parecia a nenhum outro. E também que aquilo tinha se tornado 
essencial para mim, que eu tinha que testemunhar, que eu queria me 
colocar à seu serviço para dar conta de sua beleza e de sua 
humanidade” (DELANNÉ, 2017, p.8). 
 
 
Marinette fez isso. Suas imagens constituem um detalhado e único ensaio 
imagético da trajetória de Ilka, bem como, contam de uma amizade e de uma parceria 
que se mantem até os dias atuais. Amizade que Marinette diz ter começado um pouco 
sem palavras, uma vez que no início, Ilka não falava francês e Marinette não entendia 
alemão. 
São imagens que revelam um olhar precioso ao trabalho de Ilka, permitindo 
conhecê-la e imaginá-la em seus movimentos ou motivos. 
O olhar atento de Marinette captura até o espanto: uma criança que olha por uma 
fresta. Ilka está à frente parindo uma marionete, motivo que ela jogou nas ruas e insistiu 
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 O livro não se organiza em ordem cronológica dos espetáculos de Ilka. A maior parte das fotografias é em preto e 
branco, em justo contraste com o jogo das imagens de Ilka. A partir de Sinon, je te mange (2014), Ilka pede a 





escancaradamente por toda sua trajetória. Ao fundo, atrás do pequeno caminhão-trailer 
do Theater Meschugge, uma criança, um menino assombrado que vê Ilka pelas costas. 
Essa foto fez do menino uma espécie de testemunha ou parceiro do jogo de 
imagens de Ilka. A criança, fundo vivo e espantado, é um pouco Ilka. E Ilka é a imagem 
que o menino vê nascer.  
Em Charleville vive alguma coisa do olhar desse menino. Ao fundo, por uma 
fresta, o espanto e as coisas que nos rondam: a criança, a noite e a morte.   
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 Imagem retirada do vídeo do espetáculo Chair de ma Chair gravado e produzido pelo Institut International de la 





A noite tem sua hora em Charleville. Ela aparece fechando e desaparecendo 
com toda a dissimulação do dia. A noite é outra história. Parece história de terror. 
Durante o dia temos os olhos nas coisas e entre os olhos das coisas. Na 
intensidade da programação do festival, estamos um pouco dissolvidos àquilo tudo. Nas 
ruas, nas marionetes, no ritmo que se acostuma entre caminhar de um lugar a outro, 
nas paradas silenciosas a cada espetáculo, e em certa regularidade das horas nas 
variações do dia. Mas a noite é diferente. A noite transforma as cidades. Em Charleville, 
ela brinca de cemitério.    
Ao caminhar por ela, viva em seus fantasmas, é melhor que se tente alguma 
curiosidade ou tática que engane o pavor. É melhor fazer a noite ter medo do que você 
pode fazer com uma garrafa vazia na mão. É melhor ritmar os passos e, por uns 
instantes, ser do pulso da noite. Jogar o seu jogo de falsear o silêncio. No passo, os 
olhos e os suspiros do peso. Caminhar por entre túmulos, mas não pisar nos túmulos. 
Caminhar no lugar do descanso eterno e saber que esse descanso é horrível. Sombras 
de anjos, árvores e umidade pegajosa. Não ceder à essa terra úmida é uma dança. A 
música dessa noite é do ritmo das agitações internas e o silêncio das tumbas que nos 
olham ou nos chamam.  
Entrar nos lugares onde as coisas dormem. E ter medo que as coisas abram 
seus olhos. 
O olhar da noite finge de morto.  
Essa noite é tétrica. Ela se agita no vento e subitamente interrompe ou 
estrangula o vento. Num vácuo de silêncio, o pulso soa acelerado. Coração nos 
ouvidos. Contragolpe da noite.  
 
(E eu não sei se a noite desaparece ou se me toca quando para o vento.)   
 
A noite quer a respiração das coisas.  
 
(Devo guardar a minha em silêncio.)  
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Assombrações e um chá com Ilka Schönbein 
 
Charleville também inspira e encoraja. Ali conheci Ilka. Na verdade foi por Ilka 
que pude conhecer Charleville, em 2011, na ocasião da apresentação de La vieille et la 
bête. Retornei para a edição do festival em 2017 e, posteriormente, para uma 
residência de pesquisa no IIM - Institut International de la Marionnette. 
Por todo o período do festival, e já anteriormente, tentei marcar um encontro com 
Ilka.  
Mas encontrar Ilka Schönbein não é fácil. Sabia por algumas entrevistas e vídeos 
de suas poucas palavras, dos seus silêncios, de sua timidez e de sua honestidade. 
Sabia também de seu período de afastamento dos palcos e que o retorno se daria em 
Charleville, no festival de 2017, com a estreia de Ricdin Ricdon sob sua direção e, 
ainda, uma pequena performance de Ilka, anunciada para depois do espetáculo, 
chamada Eh bien, dansez maintenant (Pois bem, dance agora). No texto de 
apresentação de Ricdin Ricdon, sabemos que Ilka pretende deixar de se apresentar. E 
Eh bien, dansez maintenant, foi uma espécie de retorno ou ainda alguma despedida de 
Ilka dos palcos. A performance programada para aproximadamente 15 min, durou 45 
min e atualmente é seu novo espetáculo.   
Nesse contexto pude acompanhar a estreia146 e as demais apresentações dos 
espetáculos e a cada dia alguma coisa se modificava. Insistindo no tempo de certas 
coisas, revendo objetos e tempo de outras. Ilka trabalha incansavelmente. Silenciosa e 
desassossegada. Levaria isso do encontro não acontecido, uma vez que, diante da não 
confirmação da última tentativa de encontrá-la, e depois de várias mudanças que se 
deram pela intensidade de seu trabalho no período do festival, entendi que o encontro 
não mais se daria.  
Mas num fim de tarde do penúltimo dia do festival, estou no bar-sede do festival 
e Ilka aparece a me chamar pra um café na praça Ducale.  
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O café foi um chá.   
 
Boa parte de nossa conversa inspira ou assombra as imagens e movimentos já 
escritos até aqui. A partir de agora, abro e invento alguns restos daquele momento, e 
também nos rastros dos silêncios de ontem e de agora. Termino este trabalho 
lembrando Ilka e permitindo aparições daquele encontro. 
 
O francês é uma língua estrangeira para Ilka e para mim. Tinha anotações entre 
perguntas e assuntos que foram um pouco perturbadas pela língua e pelos livros. Na 
verdade a literatura achou ou trouxe uma língua comum. Porque a criança cozinha na 
polenta foi um dos livros cuja leitura me fez saber de Ilka antes mesmo de conhecer 
Ilka. E os livros e as crianças ou a infância são esses fantasmas ou passagens que 
permitem ligar pessoas de mundo distintos e distantes, e ao mesmo tempo, fazer das 
solidões algo possível de ser partilhado. 
 
Olinka e Aglaja estiveram por alguns momentos em nossa mesa. Nós todas: 
Olinka, a muda; Aglaja, a romena; Ilka, a alemã; e eu, a brasileira, falávamos francês e 
ficávamos bem em silêncio. Por um momento rimos ao concluir que:   
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Silêncio, solidão povoada 
 
“Se trata para o dançarino é que ele não pare de se multiplicar, de multiplicar sua 
solidão”148 (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 33). 
 
Num outro momento da conversa e longe das minhas anotações, apareceu Van 
Gogh, em especifico, suas cartas a Théo. Livro esse que Ilka e eu tínhamos admiração, 
leituras recentes de algumas cartas e alguns restos de suas palavras e imagens.  
O olhar de Van Gogh e o movimento nele. Todos os dias ele olhava e pintava o 
movimento das coisas e entre as coisas. Seu corpo no caminho. Nessas cartas estão 
uma espécie de tratado ou, de arte das imagens, naquilo que se olha e se movimenta 
no corpo. Nos olhares que curvam, expandem e dissolvem o corpo em imagens. 
As cartas dizem do cotidiano de um homem que reclamou seu pedaço de pão, o 
aluguel de um quarto barato e alguma bebida no fim do dia. Van Gogh se misturava ao 
que via, numa espécie de comunhão silenciosa ou solitária à vida das figuras e suas 
paisagens. 
Silêncio ou solidão dos movimentos cujas imagens e palavras buscam as 
intensidades do corpo. Na vibração das cores. Na gestualidade atordoante, delirante, 
obstinada, frágil e delicada.  
Nessas cartas estão os gestos de Van Gogh, num incansável trabalho de dar 
imagem aos movimentos que fazem ou deixam às imprecisões e agitações atordoantes 
e sutis do corpo.  
A escrita segue entre a vertigem e a delicadeza de um homem pobre, 
assombrado, tomado pela vida e por imagens entre fusão ou ronda de figuras e 
paisagens: 
 
“Théo, eu decididamente não sou um paisagista; se faço paisagens, sempre haverá 
nelas vestígio de figuras” (Van Gogh)149. 
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As figuras de Van Gogh não estão exatamente separadas de seu fundo, mas 
parecem querer se transformar ou inverter-se em fundo. Abrir e dissolver-se em fundo 




Francis Bacon, estudo para retrato de Van Gogh VI (1957)150 
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 Cartas a Théo. Vincent Van Gogh. Nova edição ampliada, anotada e ilustrada. Tradução de Pierre Ruprecht. 
L&PM Pocket, 2002. 
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As imagens dizem de nossos silêncios, nossas solidões povoadas. 
 
É o corpo o movimento dessas imagens. 
 
Dançar com sua solidão ou dançar suas solidões. Solidão “toda povoada de 
imagens, de sonhos, de fantasmas, de memória.”151 (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 15) 
 
O silêncio do corpo é povoado do fora. 
 
Dançar nas intensidades das palavras de Van Gogh, entre aquilo que se sente 





























Numa das cartas a Théo, a história de um cavalo.  
A vida de um cavalo tem uma dança na imagem que me lembra você. Você e 
seu burro de A velha e a besta:  
 
“Estou falando da última série de gravuras intitulada A vida de um cavalo. Esta gravura 
representa um velho cavalo branco, mirrado e esquelético, e totalmente esgotado por 
uma longa vida de dura faina, de um trabalho longo e penoso. O pobre animal se 
encontra num lugar indescritivelmente solitário e abandonado, uma campina onde 
cresce um capim seco e árido, tendo aqui e ali uma árvore retorcida, dobrada e 
despedaçada pela borrasca. Uma caveira jaz por terra e ao longe, em segundo plano, o 
esqueleto descorado de um cavalo, ao lado de uma choupana onde mora um homem 
que trabalha de esfolador. Um céu tempestuoso sobrepõe-se ao conjunto, é um dia 
acre e rude, um tempo sombrio e escuro. 
É uma cena triste e profundamente melancólica e que deve impressionar qualquer um 
que saiba e sinta que um dia nós também deveremos passar pelo que se chama de 
morte, e “que o fim da vida humana são lágrimas ou cabelos brancos”.” (VAN GOGH, 








Foi em A velha e a besta – ao meu pai, 2009 (La vieille et la Bête – à mon père) 
que pude ver Ilka ao vivo pela primeira vez. Nesse espetáculo, estão duas imagens que 
rondam esse trabalho, o animal que se chama meu corpo e a dança da balle-ruína, 
citadas anteriormente. Mas gostaria ainda de apresentar alguns restos. 
Ilka se encontra com a morte em A velha e a besta. 
Numa breve fábula escrita por ela, sobre o processo desse espetáculo cuja 
encenação é assinada pela morte, saberemos que um dia Ilka encontrou um burro que 
fora jogado no rio por sua mãe. Sem outra alternativa, Ilka decidiu conciliar “sua vida de 
teatro itinerante com esse pobre animal” (SCHÖNBEIN, 2013, p. 145). Decidiu ensiná-lo 
a dançar e a tocar um alaúde para um novo espetáculo. Após um ano de trabalho com 
o jumento, recebeu a visita da morte: 
 
“– Oh, não morte! Agora não, estou em pleno ensaio! Vá embora! 
 - Não vim por tua causa, sua anta. É o teu pai que eu quero levar. Ele está muito 
doente! Se quiseres te despedir dele, tens que te apressar!” (SCHÖNBEIN, 2013, p. 
146). 
 
Ilka então deixou o burro com palha, maçãs e cenouras e, partiu para a casa dos 
pais. Entre os últimos cuidados, flores e lágrimas, a “grande partida” se realizou: “a 
morte fez o que tinha que fazer. A seguir, voltei ao teatro, e a morte me acompanhou.” 
(SCHÖNBEIN, 2013, p. 146). 
 
 “Adoro o teatro, renova as minhas ideias depois do trabalho” – confessou a 
morte.   
 
Sentada em sua cadeira, dirigindo o velho burro, Ilka novamente é surpreendida 
pela morte: 
 
 “- Nada mau o teu burro! Vai te substituir em cena? 





   - Quando será a estreia? 
   - Em 26 de outubro de 2009. 
   - Então, depois do dia 26 estás disponível? 
   - Para quê? 
   - Para uma pequena viagem comigo.” 
 
“A morte se calou e me olhou de modo estranho. Então, saí da cadeira, saltei no 
palco e daí a três minutos enfiei um figurino e voltei à cena. Depois, contratei uma 
musicista para fazer os meus velhos ossos dançarem e transformamos o solo em 
dueto.” (SCHÖNBEIN, 2013, p. 147). 
 
A velha e a besta tem o gosto de Ilka pelas fábulas. Nesse espetáculo cabem 
diferentes histórias: uma velha bailarina que deseja ainda continuar sua dança; um 
burro rejeitado por sua mãe, rainha de um pequeno reino; e ainda Lena, uma velha cuja 
perna doente faz crescer maças. A velha e a besta marca também o encontro com 
Alexandra Lupidi, musicista e mestre de cerimônias da cena de Ilka. O Theater 
Meschugge a partir desse espetáculo se faz entre Ilka, Alexandra e as marionetes.152  
 
Ilka Schönbein arriscou dizer algumas palavras com Olinka, em Carne de minha 
Carne e em A velha e a besta ainda um pouco mais. Mas a força de suas imagens está 
na capacidade de nos contar histórias mudas. Silentes. Dançadas. E nisso a dança de 
Ilka encontrou em Alexandra uma música, voz e jogo especiais.  
 
Ilka é aqui uma espécie de Sherazade. Na aposta com a morte, ela insiste em 
ganhar algum tempo para que possa dançar mais uma história. A velha balle-ruína quer 
enganar a morte com histórias e Ilka Schönbein toma a palavra na escuta e como 
imagem. As histórias são múltiplas como são as imagens; elas se encaixam, se fundem 
e se dissolvem umas nas outras. “Esse encaixe, essa incorporação de histórias, vem 
em ressonância ao encaixe, ligação dos corpos” (NICOURA, 2015, p. 169). 
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 La vieille et la bête, com Ilka Schönbein e Alexandra Lupidi. Direção geral: Simone Decloedt; direção de 





Histórias tratadas como marionetes, aos pedaços. Palavras tomadas por 
imagens, ocultas ou soterradas.  
 
Imagens cuja dança se faz das ruínas, por entre restos e rastros de marionetes, 
palavras e movimentos.  
 
No corpo de Ilka Schönbein, fazer imagens é lidar com o que está soterrado, 
escondido, cego e em desaparecimento.  
 
E na dança da pequena balle-ruína, a imagem está em desaparecimento. 
 
Ilka ao começar das ruínas de uma velha bailarina não vai dar a sua imagem o 
tempo cronológico invertido. Não voltará essa velha a ser jovem em sua dança. Não 
será a dança certa transfiguração nostálgica de uma volta ao passado, como retorno ao 
conhecido. Mas ela vai brincar com isso. Vai brincar com o que já sabemos sobre as 
coisas. Ela fará ver ali no resto de uma pequena bailarina, no trapo de um vestido e 
sapatilha velha, algum rastro da infância numa dança retorcida e assombrada de um 
corpo içado da terra, em dificuldades de se manter em pé. A imagem é um corpo longe 
do ar, sua intimidade é mais próxima à terra.   
 
A balle-ruína arrasta na imagem a infância, mas apenas como uma passagem, 




(O olhar de Ilka que enfrenta o espelho, que olha nos olhos da morte ou espera 
os olhos de seu público, está agora fixo dentro dos meus. E então Ilka sorri, torce e 







Um pequeno teaser de apresentação de A velha e a besta permite imaginar 
algumas de suas imagens:  
 
https://www.youtube.com/watch?v=UKTfMSg3FzQ  





A infância e a velhice se encontram no jogo de A velha e a besta. Nesse jogo, a 
infância é também aquela das “brincadeiras infantis às quais nos entregamos a tal 
ponto que quase sempre acabam em lágrimas, puxões de cabelo e gritos.” (LEIRIS, 
2001, p. 52) A infância assombra o corpo envelhecido e também busca, entre malícia e 
ternura, desarmar a violência da morte, mas não sua presença.  
 
A balle-ruína diz de uma imagem em desaparecimento. Em A velha e a besta, 
nem a morte estará a salvo disso.  
 
Numa das cenas, Ilka Schönbein faz a morte voar. Assopra a morte para longe. 
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Nas histórias do corpo de uma velha bailarina a dança é um jogo ou uma luta 
que quer ainda fazer durar alguma coisa e escapar à morte.  
 
Em A Velha e a Besta, Ilka negocia com a morte como quem desafia ou brinca 
com Deus. Ela quer enganar e vencer a morte. Nesse embate existe um animal a ser 
negociado: o animal que se chama meu corpo.   
 
O animal aqui é um burro jogado no rio por sua mãe. No jogo de A velha e a 
besta é Ilka quem dá à luz a esse burro e, logo, veste a pele da besta. O animal é 
também a fragilidade de um corpo que envelhece. 
 
O animal é também um animal fraco. 
 
Mas é o corpo de Ilka, o animal em luta, a encruzilhada das forças e das 
fraquezas, entre a morte e alguma vida, última ou imprevisível do corpo. 
 
Então Ilka vai jogar até o fim, seu jogo de vencer a morte. Nesse jogo, por entre 
marionetes e imagens, o corpo revela-se numa dança como arte do enfrentamento. 
Essa dança é um combate porque dança com a morte. Assombrações de uma dança 
antiga cuja história sabemos por meio de restos e rastros de imagens e palavras. A 
dança macabra medieval, na qual  esqueletos chamam e arrastam os vivos numa última 
dança, é um dos motivos ou paixões da arte da marionete 154. 
O jogo da marionete chama e transgride a dança macabra medieval. Entre 
esqueletos dançando com os vivos, distintos artistas se meteram por entre aparições 
dessa dança. Nesse jogo, os vivos buscam seus truques e algum escape. Não se 
deixam levar sem que antes, possam dançar e inverter o jogo. E, ainda, dar à morte 
suas capacidades assombradas, vitais e humanas que exigem novas ou improváveis 
imagens.155  
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 Sobre origens da dança macabra, seus aspectos e rastros pela história, indico “O imaginário macabro – idade 
média-romantismo”, de Juliana Schimitt, ed. Alameda, 2018. 
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Frank Soehnle vê a dança macabra medieval como a imagem do marionetista. 
Imagem forte de uma dança da metamorfose, entre marionetes e vivos.156 E Neville 
Tranter em seu Underdog dance with death, escancara um clássico encontro e dança 
com a morte nas imagens da marionete:  
 
https://www.youtube.com/watch?v=tJ0wkSErIUg.  






Ilka Schönbein dançou e permitiu ser guiada por esqueletos dançantes157. Mas 
suas táticas ou truques em dança com a morte, oscilam entre o jogo infantil e o jogo 
amoroso. A ternura pode ser um sentimento comum ao que podem esses jogos.  
 
Terno é a morte e última dança de Lena.  
 
A morte insiste. Diz que vai acompanhar Ilka em seu sono, até sua cama. Mas 
Ilka diz à morte que ainda não tem sono. Pede que a morte espere e coma uma maça 
para que ela possa lhe contar mais uma história… 
 
A pequena e velha Lena se recusa a ir para uma casa de repouso. Está doente e 
a beira da morte. É também assombrada por sua perna, que se desloca do corpo e 
inicia seu processo de desaparição. 
 
Lena desfalece.  
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 Na trajetória de Frank Soehnle e do Figuren Theater Tübingen, serão diversas as aparições e danças com a morte, 
bem como imagens que desaparecem. Um pouco disso pode ser imaginado num dos últimos trabalhos, Concert de 
nuit: https://www.youtube.com/watch?v=ZIk6RnYAC3o.  
Ver ainda, https://www.figurentheater-tuebingen.de/#fr/le%20theatre.html 
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Mas Alexandra Lupidi rapidamente se direciona ao público: 
 
“E então? Vocês vão deixar morrer uma marionete tão encantadora?” 
 
O público é convidado a conduzir Lena numa última dança. 
 
A última dança é para que não morra a marionete. Mas é também acompanhar 
sua morte e uma imagem que desaparece.  
 
Ilka Schönbein acompanha a morte de Lena e parece silenciar a própria morte. 
Faz com que ela permaneça por mais um tempo diante de seu tablado de madeira e 
palha, maças, pele de um burro, trapos de bailarina e perna de Lena. A morte 






























                                                          
158
 In, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:La_Mort_Saint_Innocent,_Louvre,_2_October_2011.jpg  
La Mort Saint-Innocent é uma escultura encontrada no antigo Cimetière des Innocents em Paris. Nesse cemitério foi 
pintado um afresco, cujas imagens – restos da destruição do afresco - dizem de uma das origens da dança da morte 
ou dança macabra medieval. A escultura, de autor desconhecido, data aproximadamente de 1530. Está no museu do 







Escutar as coisas que nos chamam. 
 
No silêncio do corpo? 
 
As coisas que o corpo sabe em silêncio. É um falso silêncio. As memórias do 
corpo nas imprecisões do que lembramos ou sabemos. Os sentimentos das coisas, o 
tempo das coisas. Movimentos que passam por nós e que deixam em nós suas 
transferências. Eu recebo a vida do outro. E sinto a morte no outro. O silêncio é uma 
conexão profunda. A solidão pode ser também. As imagens dançam no que sabe e 
sente o corpo.  
 
A dança gostaria de abrir a cegueira do corpo? 
 
Dançar como consagrar o corpo ao que ele sabe. O nascimento, a morte, o 
amor… Essas histórias ou sabedorias do corpo.  
 
Expandir a solidão do corpo? 
 
Encontrar algum caminho para fora do corpo. Onde a alma possa sair. Onde o 









Se é a dança com a morte uma imagem da metamorfose, imagem e dança se 
assombram por meio de um jogo do corpo que comporta e abre encontros 
contraditórios e surpreendentes entre forças da vida e da morte. No conjunto diverso 
das imagens da metamorfose, sabemos de um processo vital ou dança oculta por entre 
larvas e asas que se debatem em errância, bem como, de esqueletos que dançam com 
os vivos. Morte e nascimento se impõem simultaneamente nas imagens da 
metamorfose.  
 
A metamorfose é imagem e dança ao mesmo tempo fantasmática e convulsiva.  
 
(a borboleta, a crisálida, a flor, o ovo são imagens que revelam formas da 
metamorfose. Rasgar as peles e escapar para fora da casca. Embalar o corpo ou vestir 
a pele para incorporá-la e escapar de si. Falsear a morte. Tornar-se outro, nascer de 
novo. Ver nascer uma imagem como ver nascer outro corpo. E nisso, fazer-se larva, 
corpo tecido de noite159 fundo da metamorfose.) 
 
Imagem daquilo que morto não apenas se mexe como escapa ou nasce. 
A dança dessas imagens reconhece distintas e estranhadas formas de vida e do 
tempo. As crisálidas, as borboletas dizem de um ciclo estranho ao ciclo da vida 
humana. Tempo irregular ou fóssil que desfaz a cronologia ou linearidade da evolução 
humana. Essas imagens desmentem a múmia. Nascem de pequenas tumbas. Em suas 
estranhezas ou em suas metamorfoses, o nascimento revira e surpreende a morte.  
 
(A dança toma no corpo o tempo que se move, petrifica, atravessa e rasga as 
formas fixas. O tempo é funesto.) 
 
A metamorfose é fluxo detalhado. Comporta distintas gestualidades e ritmos.  
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(Kazuo Ohno cultivou e abriu em sua dança certas imagens da metamorfose. 
Entre crisálidas e borboletas, olhou especialmente o rasgo e o pequeno escape ou 
respiração das asas que recebem  o vento pela primeira vez. Dança no curto tempo das 
asas imaturas, asas “que não podiam voar”160.)  
 
The Butterfly Dream é o nome do ensaio fotográfico de Eikoh Hosoe dedicado a 
Kazuo Ohno. Essas imagens dizem de um importante documento dos inícios do butô e 
da dança de Kazuo Ohno161.  
 
Yoshito Ohno, acreditava ser difícil “para Hosoe fazer um livro sobre Kazuo 
Ohno, pois a alma é invisível e não é fácil de ser capturada numa imagem”162.  
Mas Hosoe buscou dar à alma seus direitos ou capacidades de imagens num 
ensaio cuja metamorfose - ou o sonho de borboleta- soube das imagens larvárias ou 
noturnas do corpo e suas frágeis aberturas; pele exposta entre a nudez e panarias 
femininas; corpo dedicado às intensidades e conduções do vento, das águas, das 
flores; corpo povoado e oferecido ao ritmo amoroso dos encontros vitais e funestos. 
Morte e nascimento. Recolhimentos e aberturas. Abandono e graça. Sonho de 
borboleta ou sonho de metamorfose das figuras humanas que desejam “deixar para 
trás seu ser normal”163 e buscam nos jogos fantasmáticos ou sensíveis do corpo “se 
transformar em algum dos diversos objetos que as rodeiam”164. Mas. ainda, obra da 
paixão que diz “no fundo, aquilo que permite a qualquer ‘Figura humana’ se 
desenvolver, projetar-se …,.. fora de si”165. 
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 KAZUO OHNO, “De uma crisálida, uma borboleta” in, Corpo de Imagens – Eikoh Hosoe. Catálogo da exposição 
realizada no Sesc Consolação, SP. Maio de 2014. P. 89. 
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 The Butterfly Dream apresenta uma série de imagens de Kazuo Ohno no decorrer de 50 anos. Foi entregue a 
Kazuo Ohno na ocasião de seu centésimo aniversário. Hosoe também realizou um ensaio com Tatsumi Hijikata 
chamado por Kamaitachi, em referência à “um demônio-fuinha mitológico que assombra a zona rural japonesa. 
Kamaitachi também se refere a um corte na pele causado pelo vento, literalmente ‘um talho de fuinha’.” KEENE, 
Donald in, Corpo de Imagens – Eikoh Hosoe. Catálogo da exposição realizada no Sesc Consolação, SP. Maio de 
2014. Uma das imagens de Kamaitachi, encontra-se nesse trabalho, p. 225. 
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 YOSHITO OHNO, “Sobre Hosoe” in, Corpo de Imagens – Eikoh Hosoe. Catálogo da exposição realizada no 
Sesc Consolação, SP. Maio de 2014. P. 90. 
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 DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 203. A partir da concepção de metamorfose de Michel Leiris em “o homem e seu 
interior”.  
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 LEIRIS in, DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 203. “O homem e seu interior.”  
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Metamorfose é jogo amoroso ou vital do corpo em dança com a morte.  
 
Suas imagens dançam assombrações.  
 
Aparições do corpo. Intensidades visíveis das conduções e transferências vitais e 
funestas. Encontros das forças da morte e fraquezas da vida. Alternâncias que 
constituem e transformam Figuras humanas. Jogo marionético ou arte da metamorfose 









































A morte está viva 
 
Eh bien, dansez maintenant, 2017 (Pois bem, dance agora)166, o espetáculo de 
retorno ou despedida de Ilka dos palcos, começa no escuro por entre respirações e um 




por todo o espaço. 
a morte chegando na vida.” 
 
Respirações. Sopros. E a morte não vem do além. A morte vem de onde ela 
mora. A morte vindo, o corpo sabe. A morte se abre no corpo. Faz sua música ou 
atende ao chamado de sopros, vozes e silêncio.  
 
Está escuro e a morte é imensa. Vasta. A morte, aquela  coisa  dentro desse 
corpo frágil, é um escândalo, é escancarada. Ela é maior que esse corpo. 
 
No fundo, Ilka é imensidão escura.  
E a morte, 
 
“todas as coisas. 
todo o espaço. 
todo o céu.” 
 
Uma pequena fresta se abre do escuro. 
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 Pois bem, dance agora é o que diz a formiga à cigarra. Que ela dance por um pedaço de pão, por sua vida e com a 
morte. 
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 As palavras e o jogo das vozes se dá em francês, inglês e alemão. Eh bien, dansez maintenant, com Ilka 
Schönbein e música de Alexandra Lupidi e Suska Kanzler. Criação musical: Alexandra Lupidi; criação de 
marionetes: Ilka Schönbein; assistente de direção: Anja Schimanski e Britta Arste; criação e direção de luz: Anja 





Ilka está sentada num banco sob uma plataforma elevada no palco. Ela está de 
costas e lentamente se vira abrindo sua sombra ou trazendo sua noite. Ilka está toda 
vestida de preto. O pouco que conseguimos ver aparece do alto de sua cabeça. Um 
mancha branca, uma criatura que vai tomando sua cabeça. É uma aranha, ou uma 
criatura esquelética. Mãos-aranhas. 
 
A coisa tem um rosto. Um rosto de aranha. Um pequeno e velho rosto mofado. 
Máscara de morte e suas patas de aranha sob uma cabeça humana. 
Ilka traz a máscara nos dentes. Segura com a boca.  
 
(Você dança a morte, essa criatura, uma aranha com a língua? Com os dentes?) 
 
E a dança é um pequeno esqueleto que flutua. Corpo, patas ou asas de ossos.  
 
As vozes e melodias de Alexandra e Suska continuam soprando e dizendo que 
as passagens do tempo são formas do tempo: 
 
“tempo para morrer. 
tempo para nascer. 
tempo para dançar. 
tempo de sol. 
tempo para congelar.” 
 
A criatura é uma aranha que se abre mostrando as patas esqueléticas. E engole 
a cabeça de Ilka. Uma enorme e assustadora aranha na cabeça. A aranha, coisa da 
morte, percorre agora todo o corpo de Ilka. Panaria maleável e funesta, palco de 
aranha, espaço da morte. É uma dança com a morte essa aranha no corpo. Tarantela 
fúnebre. Essa dança é presságio e metamorfose: é Ilka a aranha ou a morte. E a morte 
está viva nesse corpo. 
 




Eu vi a morte no corpo de uma mulher.  
E elas dançavam.  
Essa mulher é a morte.  
Essa mulher faz de seu teatro o espaço onde é possível tornar-se a morte para 
não morrer.  
 
A aranha gruda na costela de Ilka e a morte continua ali respirando o corpo nos 
ossos da costela. Lentamente essa criatura se recolhe para um próximo ataque ou 
próxima aparição. Ilka e sua aranha da morte vão embora. 
 
No espaço da cena que se fecha, os sopros continuam.  
























Às vezes você fecha os olhos e dança com a marionete. 
Eu fecho os olhos? 
Vi isso em alguns momentos.  
Onde? 
Em Eh Bien, dansez maintenant com a aranha e na cena do peixe. 
É verdade... Não estão bem fechados, mas é verdade… 
 





















No silêncio, Kazuo Ohno escutou uma imagem. Nela uma lição da dança ou lição 
de marionete: 
 
“… me enviaram um pequeno panfleto com uma foto da Argentina sorrindo. 
Nesse dia, quando voltei pra casa de tarde, abri e lá estava, falavam da Argentina. Que 
felicidade! Me mandaram. Ah, é Argentina, estava pensando, quando ela, a foto… me 
dirigiu a palavra: “Ohno-san, dance. Dance para mim.” A foto, olhando assim pra mim, 
sem afastar os olhos, o coração, a alma, a foto: “dance para mim”. Não sabia mais o 
que fazer. Nessa hora, que apuro! Porque não tenho forças. E ai ela de novo: “Ohno-
san, vou eu dançar, me acompanhe.” Aquela Argentina sorrindo: “dance comigo.” Eu, 
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 KAZUO OHNO, “Com Argentina, Together” in, Corpo de Imagens – Eikoh Hosoe. Catálogo da exposição 


























(Ilka Schönbein e Kazuo Ohno se encontraram casualmente. Em 1994 a 
programação do Mimos – Festival International des Arts du Mime et du Geste de 
Perigueux, na França, teve como uma de suas principais atrações Kazuo Ohno. Nesse 
mesmo contexto, na programação OFF do festival, Ilka Schönbein apresenta nas ruas 
seu Métamorphoses. Nesse ano, início do Theatre Meschugge, Ilka recebe o prêmio da 





















“O ‘pequeno animal desaparecido’ está vivo, em processo de metamorfose, em estado 
de morte provisória, em apneia. Esse começo apresenta imediatamente um horizonte 
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Em Eh bien, dansez maintenant (Pois bem, dance agora), Ilka está entre o luto e 
a panaria funesta, e ousa não deixar o jogo. Se põe a dançar sentada num banco com 
quatro  pequenas criaturas que aparecem de seus fundos: uma aranha; uma pequena 
cigarra cuja cabeça solta-se do corpo a dançar e pular por entre a bunda e o pescoço; 
um peixe morto e uma velha boneca escrivã. Cada imagem dança uma pequena fábula.  
 
(O texto a seguir apresenta-se como uma carta endereçada a Ilka.)  
 
 
A vida do peixe morto 
 
Dentro de um balde, havia um peixe morto que você tirou. Você arregaça a 
manga de um braço e enfia sua mão no balde. De lá, sai um peixe de osso, pano e rede 
de pesca. Você pegou o peixe morto nos braços, e fez uma espécie de carinho em seu 
corpo. Você leva o peixe ao teu rosto, como já vi você fazendo outras vezes com outras 
criaturas. 
 
Quando você aproxima do seu rosto alguma marionete, máscara ou criatura eu 
sinto ternura pelas suas mãos. Suas mãos tem o tempo e a força da ternura. O tempo é 
o peso frágil que sua mão encarna. Metamorfose do corpo ao tocar e carregar algo 
querido, abandonado ou morto, seu peixe, um pássaro caído, um bebê de pano, um 
rosto de criança, uma perna morta. Tua ternura está diante da morte. Gesto ou dança 
de quem encosta o rosto no rosto do morto, ou toca as mãos do defunto como fazem 
alguns nas despedidas fúnebres. Sua dança diz das histórias do corpo entre ternuras 
da carne e o frio dos defuntos.  
 
(Eu beijei e abracei meu cachorro morto. A ternura e a morte em metamorfose no 
corpo. Mas meu cão continuou morto quando a ternura estava no meu corpo.) 
 





Você tinha um peixe nos braços. Você era o peixe do teu braço. Cabeça de 
cotovelo, cauda, barbatanas de braço, tecidos e mãos.  
O peixe, seu cotovelo e suas mãos. Eu vejo um peixe e o corpo de osso do teu 
braço que é o corpo do peixe. Ilusionista dos ossos. 
 
O osso de um antebraço é maleável como a espinha de um peixe? 
Sim.  
 
O osso, o seu, é peixe e barbatana e água. Tuas mãos nadam o peixe e eu não 
sei quantas mãos você tem. Suas mãos acariciam esse peixe. Mãos de barbatanas e 
água. Você pega o peixe. O peixe nada. Você é o peixe que está nos seus braços e 
você é agora panaria e oceano escuro e profundo do seu peixe, aquele que estava 
morto num balde. 
 
Você é louca e o peixe é vivo. 
 
A marionete que você é não é uma figura do peixe. É o fundo do oceano.  Esta 
sala de espetáculo infantil e fúnebre transformou-se num oceano escuro. Sem saber 
prendemos o ar. E no fundo do oceano um peixe morto que agora agita sua cauda e 
panaria. No fundo, tua voz diz: 
 
Mon amour! Ma vie! 
 
Agora um peixe nada num oceano escuro e profundo que é a dança de uma 
mulher que abriu pra fora de si um peixe em luta, que nada do fundo de um oceano 
escuro. Oceano escuro que era a morte. O peixe acordou de um oceano escuro. Eu 
não estou inventando essa história, essa é uma descrição da imagem. Da imagem viva 
que a morte fez. Eu vi um peixe lutando pra nadar de novo, dançar de novo por entre e 
para fora do oceano profundo. Ele estava morto num balde. Depois abandonado nos 
braços de uma mulher-oceano, outra figura da morte. A mulher oceano fez nascer a 
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